﻿CUVÎNT ÎNAINTE Hotărît lucru, cititorii interesați de probleme de estetică, de istoria și teoria artei, sunt niște privilegiați Alături de Editura Academiei și Editura Univers care au oferit în ultimii ani versiunile românești ale unor opere ce marchează puncte cardinale în orientarea esteticii moderne — Croce, Lukâcs, Hartmann, Woringer, Pareyson ș a — Editura Meridiane își continuă cu consecvență efortul de a aduce în circuitul culturii românești, prin diferitele ei colecții,tot ceea ce repertoriul reflecțiilor eseistice și istorico-teoretice asupra artei poate oferi mai reprezentativ De la Malraux la Arnold Gehlen, de la Gombrich la Dufrenne ori de la Hoffmann la Morawski și Tatarkiewicz, volumele publicate în seriile „Biografii" Memorii Eseuri", „Arte și civilizații" dar îndeosebi în mai recent înființata „Artă și gîndire" desfășoară un pasionant spectacol de idei, aducînd în „scenă" protagoniști de primă mărime, ce au înrîurit fiecare in mod sensibil fundamentele teoretice ale înțelegerii contemporane a artei Un astfel de protagonist este și Rudolf Arnheim, prezentat acum întîia oară publicului nostru prin cea mai reprezentativă lucrare a sa, publicată prima dată în 1954, dar retipărită între timp de cîteva ori, cu substanțiale adăugiri și îmbunătățiri Devenită rapid lucrare de referință pentru modalitatea și eficiența aplicării psihologiei moderne a percepției la studiul artei, „Arta și percepția vizuală ” deschide și închide totodată, prin concluziile și datele noi ce întregesc ultima ediție din 1974, șirul unor lucrări ce au reprezentat, fiecare, pași importanți în constituirea unei psihologii științifice moderne a artei, ridicată pe fundamentele teoriei gestaltisle: Entropy and Art (Entropia în artă), Toward a Psychology of Art (Spre o psihologie a artei), Genesis of a Painting (Genezapicturii), Visual Thinking (Glndirea vizuală) Să amintim și mai timpuria Film als Kunst (Filmul ca artă) — scurtul eseu publicat prima oară, în 1932-, la Berlin — lucrare fundamentală pentru orice estetică a filmului, în care se pun bazele unei semiotici a imaginilor și formelor în mișcare bazată, de asemenea, pe principiile psihologiei percepției Toate aceste lucrări precum și numeroasele studii publicate în reviste ca „Psychological Rewiew" sau „Journal of Aesthetics", au făcut din Rudolf Arnheim cel mai cunoscut și autorizat reprezentat al unei estetici experimentale ce pune în locul procedeului analitic și nu o dată pur speculativ al explicației, demersul descriptiv al observației obiective (atitudine cognitivă din care își trag obîrșia și fundamentele teoretice ale „esteticii informaționale" elaborată de Moles și Bense) Cariera științifică a lui Arnheim debutează cu anii de studiu și cu acumularea experienței de laborator, la Berlin, in preajma lui Wertheimer După emigrare, determinată de ascensiunea fascismului în Germania, Fundația Guggenheim îi oferă găzduire între anii 1941—1943 în laboratoarele sale Perioada 1943—1950 marchează îmbinarea muncii de cercetare cu cea de predare, în calitate de profesor de " psihologie a artei, la Sarah Lawrence College din New York O bursă Rockefeller, obținută în 1951, îi oferă răgazul necesar redactării lucrării sale devenită clasică „Arta și percepția vizuală" Începînd din 1968 își desfășoară activitatea ca profesor de psihologia artei în cadrul catedrei de studii vizuale și ambientale de la Universitatea Harvard De formație psiholog-pedagog, Arnheim și-a însușit temeinic, dar, cum vom vedea, și în spirit critic, principiile psihologiei formelor (Gestaltpsychologie) în timpul studiilor sale la Berlin, nu numai sub îndrumarea directă a lui Wertheimer, ci și sub fecunda înrîurire a fondatorilor acestei direcții psihologice: Ehrenfels, Kohler, Koffka Să nu uităm nici izvoarele teoretice ce au dus la cristalizarea acestei doctrine a percepției, de asemenea detectabile printre leit-motivele cărții: Craus, Brentano și, coborind pe filonul de gîndire ce a inspirat curentul, chiar Goethe, cu a sa teorie a percepției culorilor, de la care provine însuși conceptul de Gestalt Întrucît lucrarea pe care o prefațăm reprezintă totodată primul contact al publicului nostru cu gestaltismul in acto, să încercăm mai întîi să explicităm pe scurt ceea ce în carte nu există decît implicit sau menționat sporadic, și anume fundamentul teoretic și contextul de idei în care s-au desfășurat cercetările concrete ale căror concluzii fac obiectul cărții de față Numitorul comun al tuturor experimentelor gestaltiste îl constituie respingerea poziției pe care se situa psihologia clasică a secolului al XlX-lea, analitcă și asociaționalistă Cu alte cuvinte experiența perceptivă nu mai e considerată ca derivînd din date senzoriale fragmentate și distincte, reunite apoi printr-un ipotetic proces asociativ, ci ca fiind formată din întreguri perceptive, preconstituite și organizate într-o structură cu sens Gestaltiștii proclamă astfel primordialitatea întregului asupra părților în activitatea psihică De aceea văzul nu înseamnă o înregistrare mecanică a unor elemente pasive, ci explorare activă a configurației și astfel receptarea unor imagini structurale semnificative Psihologia clasică stabilea un raport asociativ între impresiile noastre și manifestările obiectivului Subiectul ar transpune astfel propriile sale tendințe emotive în obiectele contemplate, grație unui procedeu analogic Dimpotrivă, gestaltiștii consideră sensul sau valoarea semnificativă a lucrurilor drept inirinsecă proprietăților lor formale, ordinii ior structurale Metoda cu ajutorul căreia geslaltiștii vor să stabilească experimental cum ia naștere în actul percepției o anumită formă sau configurație a obiectelor experienței este pur descriptivă: ei constată prin observație anumite moduri de reprezentare a obiectelor percepute și deduc din ele cîteva legi cu aplicabilitate foarte variată Din această categorie fac parte celebrele legi formulate în 1890 de Ehrenfels: 1) faptele psihice sunt „forme", adică structuri totale organic corelate într-un context spațial sau temporal; 2) aceste totalități constau în sinteze ale unor raporturi, în calități formale, fiind cu toate acestea transpozabile, adică putîndu-și conserva însușirile fundamentale chiar și în condițiile schimbării pînă la un anumit punct a naturii factorilor din care sunt constituiți O altă lege fundamentală, formulată de Wertheimer și numită „legea pregnanței", stabilește că „orice fenomen natural tinde spre cea mai bună organizare permisă de condițiile date" Prin „cea mai bună organizare" sau „pregnanță a formei" se înțelege ceea ce corespunde criteriului de regularitate, omogenitate, de simetrie sau de simplitate In fond, cum observa Koffka, este vorba de principiul că fiecare formă percepută este întotdeauna cea mai bună posibilă într-un sistem dat — principiu a cărui valabilitate gestaltiștii au demonstrat-o prin minuțioase observații experimentale Prin lucrarea de față Rudolf Arnheim inaugurează, în fapt, aplicarea sistematică a acestor principii la studiul operelor de artă, continuînd și dezvoltînd aplicațiile sporadice și fragmentare ale lui Kohler, Koffka sau Ehrenfels El lărgește așadar în mod esențial sfera problemelor estetice investigate dintr-o perspectivă gestaltistă: condițiile identificării și recunoașterii unui întreg perceptiv — a unui pattern vizual — ca imagine a ceva; problemele referitoare la caracterul psihologic al fenomenelor de suprapunere, de racursiu, de deformare, sau cele referitoare la semnificația mișcării aparente, cu efect stroboscopic, în cazul dansului și al cinematografului — aspecte ce nu au mai fost niciodată abordate dintr-o astfel de perspectivă estetică și psihologică integratoare În sensul acelorași contribuții originale — prin care Arnheim a remaniat și reorganizat metoda psihologică făcînd-o aptă pentru o interpretare a fenomenelor estetice — se înscrie și distincția, nu tocmai lipsită de ambiguitate, făcută de autor între Shape și Form Shape (configurație, figură) ar reprezenta aspectul pur spațial al lucrurilor, silueta, profilul, conturul și articulațiile unui corp material, fără a se lua în considerație plasarea sa într-un anume spațiu Form este figura dotată cu un sens, forma unui conținut anume, care ni se dezvăluie doar în condițiile în care figura este interpretată în funcție de orientarea sa, de plasarea sa într-un anumit context spațial, de raportul ei cu fondul Rezultă astfel că pentru ca un obiect sau un fenomen să poată fi perceput ca formă, inclusiv ca formă artistică, acest lucru depinde de: 1) structura sistemului perceput ca incluzînd obiectul (cîmpul fizic), 2) de cîmpul mental (sau cerebral) pe care este proiectată imaginea și 3) de raportul structurii cinetice a corpului celui care observă obiectul Viziunea artistică este așadar viziune a unor forme și devine semnificantă tocmai pentru că marchează convergența diverselor dimensiuni psihice În acest sens trebuie înțeles leit-motivul fundamental al cărții lui Arnheim și anume că percepția vizuală a „figurii", așadar vederea ei, este un proces de explorare activă, de „pipăire" a obiectului (opusă receptării pasive a aparatului fotografic) Subliniind deci faptul că „citirea" corectă a formei (Form), a semnificației sale, depinde de interpretarea ei în contextul altor forme, Arnheim ajunge la o concluzie deosebit de importantă pentru teoria și critica artei moderne anulînd, în fapt, legitimitatea „obiectului opac" născut dintr-un aleatoriu proces instaurativ: „ Conformația vizuală a unei opere de artă nu poate fi doar un joc arbitrar de forme și culori Ea este indispensabilă pentru interpretarea precisă a ideii pe care o exprimă opera Tipul de cunoscător care apreciază exclusiv forma păcătuiește la fel de grav față de operă ca și profanul interesat doar de subiect Nici schema formală, nici subiectul nu constituie conținutul fundamental al operei de artă Ambele sunt instrumente ale formei artistice, servind la a da trup unei abstracții universale invizibile " Principala obiecție ce poate fi adusă metodei gestaltiste în analiza formei artistice și implicit și lui Arnheim o constituie faptul că de dragul „purității" analizei ajunge la transformarea mijlocului în scop Cu alte cuvinte, respectînd în toate condițiile „principiulpregnanței", înseamnă să apreciem reușita, respectiv valoarea unei forme artistice, doar în funcție de satisfacerea unor exigențe elemen tare (simplitate, ordine, simetrie, echilibru etc) Dar, în cazul artei, toate acestea nu sunt decît condiții și mijloace, iar nu scopul formelor respective Nu contestăm așadar justețea afirmației gestaltiste că orice experiență tinde spre plenitudine, spre o determinare optimă, constînd dintr-o ordine și un echilibru care să-i confere pregnanță Dar aceasta nu înseamnă că experiența tinde spre echilibru de dragul echilibrului sau la pregnanță pentru pregnanță ca atare Acestea din urmă constituie numai aspectul formal-estetic al experienței, dar nu explică intenționalilatea procesului de constituire a formelor respective De aceea, ca și în cazul altor demersuri experimental-șiiințifice cu pretenții de procedee exhaustive — de pildă cel al esteticii informaționale — și metoda gestaltistă este condamnată la formalism prin însăși ambiția sa științifică care nu-i permite să depășească planul sintactic, gramatical, al relațiilor dintre elementele formale Ceea ce, desigur, nu diminuează importanța observațiilor și concluziilor permise de acest nivel al cercetării pentru o ulterioară analiză semiotică și axiologică, deci hermeneutică, a formei artistice Este ceea ce Arnheim și face, în fapt, depășind permanent și deliberat granițele investigației strict gestaltiste spre a ajunge la o adevărată filosofie a stilului și, mai mult, la o concepție ce vizează optimizarea modului de existență și înțelegere a artei Cu alte cuvinte finalitatea cărții lui Arnheim nu se confundă cu premisele metodologice pe care le utilizează Scopul său mărturisit nu este o analiză de dragul analizei, ci folosirea „materiei" furnizate de această analiză pentru impunerea unui mod, nespeculativ, de înțelegere a artei Constatarea, de loc măgulitoare pentru esteticile tradiționale, de la care pornește autorul, este că: „arta este în primejdie de a se îneca în vorbărie"' Marele public iubitor de artă s-a plictisit de „ obscuritatea amețitoare a vorbăriei pretins artistice", de „jonglalul cu lozinci și cu concepte artistice răsuflate", de fâțâielile pseudoștiințifice și de măsurarea minuțioasă a nimicurilor" nesemnificative Arta este „cel mai concret lucru din lume și nimic nu ne îndreptățește să-i zăpăcim pe cei ce doresc să afle mai mult despre ea" Demersul său analitic, experimental, de tipul științelor exacte, constituie o reacție la această stare de fapt El vrea să prevină „un mod greșit de a gîndi și vorbi despre artă", proliferat în urma faptului că „am neglijat darul nostru de a înțelege realitatea prin intermediul simțurilor" Claritatea impresiilor noastre este estompată de vorbărie, conceptul este rupt de percept, iar gîndul se mișcă printre abstracții Nu știm ce vedem, de aceea ne simțim dezorientați în prezența unor obiecte care au înțeles numai pentru privirea nemijlocită și căutăm refugiu în ambianța mai familiară a cuvintelor" Simplul contact, chiar repetat, cu capodoperele nu este suficient pentru asigurarea unui mod adecvat de înțelegere a lor Capacitatea noastră înnăscută de a înțelege cu ajutorul văzului a „adormit și trebuie redeșteptată" Importanța propedeutică deosebită a cărții lui Arnheim, atît pentru creator, cît și pentru pedagogia artei, constă în aceea că ne ajută să înțelegem (deci să conștientizăm) ce vedem și mai ales de ce vedem lucrurile așa și nu altfel O cercetare, precum cea expusă în lucrarea de față, se înscrie așadar printre contribuțiile teoretice care fac posibilă „trecerea de la creația inconștientă la conștiința creatoare", după fericita formulare a lui Lucian Blaga Să repetăm deci că scopul ultim al experiențelor și demonstrațiilor lui Arnheim îl reprezintă nu o disecare „chirurgicală" a procesului de percepere, pe traiectul nervului optic, ci examinarea cîtorva dintre virtuțiile vederii (creativă, imaginativă ingenioasă, subtilă), pentru a contribui astfel la revitalizarea lor, respectiv la îndrumarea și utilizarea lor în cunoștință de cauză Considerațiile la care ajunge sunt astfel de o extremă utilitate pentru revitalizarea metodologiei de educație estetică, respectiv pentru pedagogia artistică formativă, avînd ca scop dezvoltarea aptitudinilor perceptive prin educarea percepției vizuale a formelor Nu intenționăm să facem aici inventarul tuturor problemelor și concluzilor pe care atitudinea, prin excelență polemică, a autorului le supune atenției teoreticienilor artei Cîteva însă ni se par de o deosebită importanță și actualitate pentru cristalizarea unei estetici contemporane, dialectice, eliberate de poncifele fals materialiste ale unui dogmatism nu numai de conjunctură dar și de precaritate științifică Astfel, teza vulgarizatoare despre artă ca reproducere mimetică, fidelă a realității, așa cum ne cade sub simțuri, este desființată nu cu argumente de ordin filosofic, deci speculativ, ci prin demonstrații științifice, dincolo de discuție Chiar și în ipostazele ei cele mai realiste, arta este act de re-creație și ea contribuie la perceperea și înțelegerea adecvată, adevărată a realității, numai în măsura în care recreînd-o după legi și criterii proprii, o face sesizabilă în esența ei definitorie Concluzie fundată de Arnheim pe o serie de observații experimentale pe cil de inedite pe atit de convingătoare Să ne referim, de pildă, la o relație de maximă elementaritate precum similitudinea cantitativă (dimensională) între un obiect și imaginea lui artistică Împotriva unei prejudecăți cu veche tradiție, privind condițiile unei reflectări „conforme cu realitatea”, Arnheim demonstrează că și la acest nivel, cantitativ, intervine funcția artistică de restructurare a realului Redarea „realistă16 a mărimilor, de pildă, este doar marginal importantă pentru echivalența dimensiunii obiectelor picturale și pentru credibilitatea statutului lor artistic, căci identitatea perceptuală nu depinde prea mult de ea În artă „asemănarea" cea mai deplină, apreciată ca atare de cel care percepe forma artistică figurativă, se bazează în fapt pe ne-asemănarea de fapt, pe deformări și denaturări ale proporțiilor și dimensiunilor de bază ale obiectului Aceste deformări sint cerute de diferența, ignorată de profani, dintre „spațiul fizic” real și „spațiulpsihologic” pe care-l percepem prin intermediul operei De aceea, imaginea cea mai „realistă" se bazează pe o iluzie optică Astfel, cum demonstrează extrem de sugestiv Arnheim, perspectiva centrală, procedeu tehnic ce stă la baza întregii picturi figurative, realiste, de la Renaștere pînă azi, nu este decît o deformare brutală și complicată a formei normale a lucrurilor Același lucru îl demonstrează experimentele descrise în capitolul despre redarea aspectului dinamic al unei imagini și al mișcării în genere Deosebit de elocventă se arată a fi în acest sens diferența dintre redarea mecanică, fotografică, a mișcărilor unui cal în galop, de pildă, redare ce trezește la privitor impresia de fals, de încremenire nefirească — și redarea picturală a aceleiași mișcări, „inexactă" cum a dovedit analiza mișcării descompuse cu ajutorul filmării, dar mult mai „adevărată" mai credibilă pentru ochi, prin comparație cu impresia vizuală păstrată în memorie Exemple de acest fel pol fi aduse la nesfîrșit și ele demonstrează faptul că realizarea de imagini, artistice ori de altă natură, nu derivă pur și simplu din proiecția optică a obiectului reprezentat, ci este un echivalent al proprietăților observate la acest obiect, echivalență realizată cu mijloace specifice artei Acest adevăr pune sub semnul ridicolului orice doctrină estetică naturalist-iluzionistă, promotoare a unui realism naiv ce consideră opera unui pictor sau sculptor o simplă copie a perceptului O asemenea credință, transformată în năzuință, stă la baza precarității artistice, a caracterului ridicol și puternicei impresii de fals proprie artei kitsch Tocmai în necesitatea acestei reconstruiri și reconstituiri a realului inlr-un context guvernat de legi și criterii de ordonare proprii, altele decît ale realului fizic, își află originea libertatea de creație specific artistică În dreptul artistului la „minciună semnificativă", capabilă să sugereze realul mai exact decît copia mecanică; în libertatea sa de a construi nu un duplicat, ci o replică, un echivalent al realului, stă forța artistului și a artei de înrîurire formativă a conștiințelor, de impulsionare a progresului și autodepășirii De aici, în fond, și posibilitatea vizionarismului oricărei arte cu adevărat revoluționare O altă categorie de teze și idei, mi se pare deosebit de importantă pentru estetică, îndeosebi pentru procesul de educație estetică a sensibilității și capacității perceptive a publicului, tributare încă în cea mai mare parte unei orientări aproape exclusive spre descifrarea anecdoticii operei, spre ce se spune într-o operă plastică, dar lipsite de interes pentru cum se spune, sau doar incapabilă să discearnă între valoare și nonvaloare (respectiv între izbutit și neizbutit) din acest punct de vedere Dar abia de la acest nivel poate lua naștere o percepere estetică, adecvată a picturii, capabilă să se convertească în satisfacție și emoție specific artistică Spre a sprijini constituirea conștientă a unui asemenea tip de percepție, adecvată estetic, Arnheim face o descriere exhaustivă a felului de obiecte pe care le vedem și a mecanismelor perceptuale ce explică fenomene vizuale ca: echilibrul, forma, configurația, dezvoltarea, spațiul, lumina, culoarea, mișcarea, dinamica și corolarul lor - expresia Demers urmat apoi de foarte sugestive, minuțioase și aplicate demonstrații privind concluziile teoretice obținute, la picturi și opere individuale, concrete Rezultatul este un extrem de binevenit și necesar îndreptar de lectură a alfabetului plastic, fără de care orice contact real al publicului cu arta plastică contemporană nu poate fi decit iluzoriu și generator de confuzii În sfîrșil, fără a epuiza, desigur, sfera problemelor demne de interesul oricărui cititor, mai semnalăm deosebita importanță teoretică a observațiilor în marginea artei naive și a celei create de copii, în care autorul ne propune și legitimează o „toleranță perceptivă" pentru echivalențele artei nerenascentiste („nerealiste") de surprindere a realului: pictura naivă, „perspectiva egipteană", cubismul Demonstrînd legitimitatea, respectiv logica internă a acestor perspective „ex-centrice", în mod eronat puse pe seama unor deficiențe de tehnică artistică, Arnheim ne oferă un ghid indispensabil pentru o orientare judicioasă în „muzeul imaginar" al artei tuturor timpurilor și tuturor zonelor geografice Spre deosebire de Gillo Dorfles - prefațatorul ediției italiene a acestei cărți nu considerăm că Arnheim ne oferă prin lucrarea de față o nouă estetică Demersul ei teoretic este mai apropiat de rigorile și limitele oricărei Kunstwissenschaft, chiar dacă numeroase observații în marginea materialului experimental ating altitudinea reflecției filosofice asupra artei Explicațiile și concluziile de tipul celor din această carte nu pot determina în mod direct judecățile de valoare asupra operelor analizate, dar ele ne permit să evaluăm cu mai multă rigoare și obiectivitate cauzele anumitor efecte estetice, aparent „inefabile", ce au însă, în mod evident, baze perceptive solide Așadar ,,Arta și percepția vizuală”, ca și celelalte lucrări amintite ale lui Arnheim nu configurează o „nouă estetică", dar ele constituie baza factologică indispensabilă pentru o estetică ce tinde să confere aserțiunilor ei rigoarea, caracterul univoc si fundamentarea experimentală proprie tezelor formulate de științele exacte În acest sens Rudolf Arnheim poate fi citat printre izvoarele teoretice ale esteticii semiotice și experimentale VICTOR ERNEST MAȘEK PREFAȚĂ* Această carte a fost rescrisă în întregime O asemenea revizuire i se poate părea mai firească unui profesor decît altor autori, căci profesorul este obișnuit să i se dea un nou prilej, în fiecare an, pentru a-și formula ideile mai clar, a elimina materialul superfluu și a adăuga noi date și constatări, pentru a îmbunătăți organizarea materialului și în general pentru a trage folos din modul în care a fost primită lucrarea Cu aproximativ douăzeci de ani in urmă, am scris prima versiune a cărții de față într-un ritm intens Trebuia s-o termin în cincisprezece luni sau să n-o mai scriu deloc Am scris-o, la drept vorbind, într-un singur efort continuu, oprindu-mă doar rareori pentru a consulta alte resurse decît cele păstrate în memorie, și am lăsat demonstrațiile și argumentările să se succeadă așa cum îmi veneau în minte A fost un efort antrenant și foarte personal Primirea prietenească făcută cărții se poate datora în parte acestei verve nedisciplinate a unui autor ușuratic, neobișnuit cu munca sistematică cerută de expunerile teoretice Totuși anumite neajunsuri ale procedeului au început să se ivească pe măsură ce continuam să predau materia cuprinsă în carte și să observ reacțiile la modul meu de prezentare Multe din cele descrise proveneau din cîteva principii fundamentale, dar această proveniență nu era totdeauna explicitată în text și nici principiile în sine nu erau demonstrate cu suficientă stăruință: Un asemenea stil nu contravenea mentalității artiștilor și a studenților în arte, care se concentrau pe elementele vizuale specifice, sesizînd înțelesul general ce străbătea ansamblul Dar chiar și ei, am început s-o simt, ar fi avantajați de o organizare mai unitară Și, desigur, acest lucru ar fi util savanților și gînditorilor care preferă expuneri mai sistematice Mai mult, acum două decenii, principiile fundamentale nu erau la fel de clare în mintea mea pe cît sînt astăzi, în noua versiune mă străduiesc să arăt că tendința spre cea mai simplă structură, dezvoltarea pe etape de diferențiere, caracterul dinamic al percepțiilor și alte trăsături de bază se aplică, fără excepție, tuturor fenomenelor vizuale Nu cred că aceste principii s-ar fi învechit în urma unor descoperiri mai noi Dimpotrivă, convingerea mea este că ele ocupă acum treptat locul ce li se cuvine, și sper că o insistență mai explicită asupra prezenței lor universale va permite cititorului să vadă mai pregnant,în numeroasele aspecte ale formei, culorii, spațiului și mișcării, manifestări ale unui unic mod de expresie coerent În fiecare capitol unele pasaje au rezistat la proba timpului, și dacă aprecierea cititorilor concordă cît de cît cu a mea, aceștia nu vor resimți probabil lipsa prea multora dintre formulările cu care între timp s-au putut obișnui sau de care eventual s-au atașat Ei le pot găsi, totuși, în alt loc din același capitol, sau chiar într-un alt capitol, și nu-mi rămîne decît să sper că aceste transformări permit o încadrare mai logică în context * Prefață la “versiunea nouă“ a lucrării, publicată în 1974 Deși unele propoziții sau pagini întregi au fost extrase din prima ediție, cea mai mare parte a textului este nouă, nu numai în redactare dar și în conținut Douăzeci de ani de interes asiduu pentru un domeniu nu pot să nu lase urme La fel de explicabil, cartea s-a dezvoltat, cum se întîmplă, și în sensul unui volum mai mare Au apărut noi idei, exemple noi îmi stau la îndemînă și s-au publicat numeroase studii relevante Dar chiar și astfel, noua versiune nu pretinde mai mult decît cea veche a fi o prezentare exhaustivă a literaturii de specialitate Am continuat să caut demonstrații izbitoare și confirmări ale fenomenelor vizuale legate de artă Totodată am eliminat din carte anumite digresiuni și formulări mai complicate; cîteva dintre acestea au fost tratate separat într-o serie de eseuri cuprinse sub titlul Spre o psihologie a artei (Toward a Psychology of Art) Dacă cititorii observă că redactarea cărții (în limba engleză — n red ) este mai bună și mai precisă, aș vrea să se știe că acest progres se datorește strădaniei unui excelent redactor, doamna Muriel Bell îi sînt mult îndatorat și soției mele Mary, care a descifrat și dactilografiat întregul manuscris Majoritatea ilustrațiilor folosite în prima ediție au fost păstrate, deși cîteva sînt înlocuite cu imagini mai atrăgătoare În concluzie pot doar să nădăjduiesc că lucrarea va continua să se găsească, adnotată și mînjită cu ipsos și vopsele, pe mesele și pupitrele celor preocupați activ de teoria și practica artistică și că, în veșmîntul ei nou și mai frumos, ea va continua să se numere printre acele materiale de specialitate de care artele vizuale au nevoie pentru a-și îndeplini tăcuta lor menire R A Catedra de studii vizuale și ambientale Universitatea Harvard Cambridge, Massachusetts, S V A INTRODUCERE S-ar părea că arta este în primejdie de a se îneca în vorbărie Rareori ni se oferă vreo creație nouă pe care am fi dispuși s-o acceptăm ca artă autentică; în schimb, sîntem copleșiți sub un curent de cărți, articole, teorii, discursuri prelegeri, îndrumări — toate gata să ne spună ce este și ce nu este arta, cine ce a făcut, cînd, de ce, din cauza cui și pentru care motiv Ne obsedează imaginea unui trup mic și gingaș, disecat cu aviditate de nenumărați chirurgi și analiști profani Și sîntem înclinați să admitem că arta este nesigură în vremea noastră deoarece ne gîndim prea mult la ea și o discutăm prea mult Probabil că un asemenea diagnostic este superficial Într-adevăr această stare de lucruri pare nesatisfăcătoare aproape tuturor; dar dacă vom căuta cauzele ei cu o puțină atenție, vom găsi că moștenim o situație culturală care, pe de o parte, este nepotrivită creației artistice și pe de alta, pare să încurajeze un mod greșit de a gîndi despre ea Experiențele și ideile noastre tind să fie generale dar nu profunde, sau profunde dar nu generale Am neglijat darul nostru de a înțelege realitatea prin intermediul simțurilor Conceptul este rupt de percept, iar gîndul se mișca printre abstracțiuni Ochii noștri au fost reduși la rolul unor instrumente de identificare și măsurare; în consecință, suferim din cauza unei sărăcii de idei care să poată fi exprimate în imagini și din cauza incapacității noastre de a descoperi sensul celor văzute Desigur, ne simțim dezorientați în prezența unor obiecte care au înțeles numai pentru privirea nemijlocită și căutăm refugiu în ambianța mai familiară a cuvintelor Simplul contact cu capodoperele nu este destul Prea mulți oameni vizitează muzee și adună volume de reproduceri fără să capete acces la artă Capacitatea noastră înnăscută de a înțelege cu ajutorul ochiului a adormit și trebuie redeșteptată Putem realiza aceasta cel mai bine mînuind creioane, peneluri, dălți și, poate, aparate de fotografiat Dar și aici, obiceiurile rele și concepțiile greșite vor bara calea celor neajutați Adesea aceștia sînt sprijiniți cel mai eficace de dovezile vizuale, atunci cînd li se arată punctele slabe sau li se prezintă exemple bune Dar acest sprijin rareori ia forma unei pantomime Oamenii au motive temeinice pentru a sta de vorbă între ei Cred că acest lucru este adevărat și în domeniul artelor Aici, însă, trebuie să luăm în considerare spusele artiștilor și profesorilor de artă, care ne previn contra utilizării vorbelor în atelier și în sălile de expoziție Deși ei înșiși pot folosi multe vorbe pentru a-și formula avertismentul Ei pot pretinde, în primul rînd, că impresiile vizuale nu pot fi transmise prin limbajul verbal Există un miez de adevăr în aceasta Calitățile specifice ale experienței oferite de un tablou al lui Rembrandt sînt doar parțial reductibile la descriere și explicații Această limitare însă nu se aplică numai artei, ci oricărui obiect al experienței Nici o descriere sau explicație, fie portretul verbal pe care o secretară îl face șefului ei, fie descrierea de către un medic a sistemului glandular al pacientului, nu poate decît să prezinte cîteva categorii generale într-o anumită configurație Savantul construiește modele conceptuale care, cu puțină șansă, vor reflecta esența a ceea ce el dorește să înțeleagă despre un fenomen dat Dar el știe că nu poate exista o reprezentare complexă a unui caz individual El știe, de asemenea, că nu este nevoie să repete, în copie, ceea ce există deja Artistul, la rîndul său, folosește categoriile de formă și culoare pentru a fixa în particular un lucru cu semnificație universală El nu dorește, și nici nu poate, să egaleze unicul Desigur, rodul strădaniei sale este un obiect sau o acțiune unică în felul ei Lumea pe care o vedem atunci cînd privim un tablou de Rembrandt n-a fost înfățișată de nimeni altul; pentru a pătrunde în această lume trebuie să receptăm sentimentul și caracterul specific al luminilor și umbrelor ei, chipurile și gesturile oamenilor ei și atitudinea față de viață transmisă de ea — să le receptăm nemijlocit, prin simțurile și simțirile noastre Cuvintele pot și trebuie să aștepte pînă cînd mintea noastră distilează, din această unicitate a experienței, generalități care să poată fi sesizate de simțurile noastre, conceptualizate și etichetate Obținerea unor asemenea generalități dintr-o operă de artă e un proces laborios, dar care nu diferă în principiu de încercarea de a descrie natura altor fenomene complexe, ca structura fizică sau mentală a ființelor vii Arta este produsul organismelor și, ca atare, nu e probabil nici mai simplă, nici mai complexă decît aceste organisme Se întîmplă adesea să vedem și să simțim anumite calități într-o operă; de artă, dar să nu le putem exprima în cuvinte Acest, lucru se datorește nu împrejurării că noi folosim limbajul, ci faptului că n-am reușit încă să „turnăm" calitățile percepute în categorii adecvate Limbajul nu poate realiza aceasta direct deoarece el nu ne oferă o cale nemijlocită de contact senzorial cu realitatea, ci servește doar pentru a denumi cele văzute, auzite sau concepute de noi Desigur, el nu este un agent străin, nepotrivit pentru fenomenele perceptuale Dimpotrivă, limbajul nu se referă decît la experiențe perceptuale Aceste experiențe, totuși, trebuie să fie încodate prin analiza perceptuală înainte ca noi să le putem denumi Din fericire, analiza perceptuală este foarte subtilă și poate merge departe Ea ne ascute privirea în scopul pătrunderii unei opere de artă pînă la limita impenetrabilului final O altă prejudecată susține că analiza verbală paralizează creația și înțelegerea intuitivă Și aici există un miez de adevăr Istoria trecutului și experiența prezentului ne oferă multe exemple despre nocivitatea formulelor și rețetelor Dar trebuie oare să conchidem că în artă un anumit atribut al minții urmează a fi suspendat pentru ca altul să poată funcționa? Nu este oare adevărat că perturbările se produc tocmai atunci cînd o anumită facultate mintală acționează în detrimentul alteia? Echilibrul gingaș al tuturor capacităților unei persoane — singurul care îi permite să trăiască deplin și să lucreze bine — este afectat nu numai atunci cînd intelectul stînjenește intuiția, dar și cînd senzația înlătură judecata Bîjbîiala în imprecizie nu este deloc mai productivă decît aderența oarbă la reguli O autoanaliză neînfrînată poate fi dăunătoare, la fel ca și primitivismul artificial al celui ce refuză să înțeleagă cum și de ce lucrează Omul modern poate, și ca atare trebuie să-și trăiască viața dovedind o conștiință de sine fără precedent Sarcina de a trăi a devenit, pare-se, mai grea, dar nu există nici o cale ocolitoare Scopul cărții de față este de a examina cîteva dintre virtuțile simțului vizual și, prin aceasta, de a ajuta la împrospătarea și îndrumarea lor De cînd mă țin minte am avut de-a face cu arta, i-am studiat natura și istoria, mi-am încercat și ochiul și mina, am căutat tovărășia artiștilor, teoreticienilor, profesorilor de artă Acest interes a sporit în urma studiilor mele de psihologie Toate procesele vizuale sînt de domeniul psihologului, și nimeni n-a discutat vreodată procesele creării și receptării artei fără să recurgă la psihologie Unii teoreticieni apelează cu folos la constatările psihologilor Alții le aplică unilateral sau fără să admită că o fac; dar inevitabil ei toți folosesc psihologia, unii conform progreselor la zi, alții în variante locale sau ca rămășițe ale unor teorii din trecut Pe de altă parte, unii psihologi dovedesc un interes profesional față de artă Pare însă justificat să spunem că cei mai mulți dintre ei au contribuit doar marginal la înțelegerea aspectelor esențiale Aceasta se datorește mai ales faptului că pe psihologi îi interesează adesea activitățile artistice numai ca instrument de explorare a personalității umane, ca și cum arta s-ar deosebi prea puțin de o pată Rorschach* sau de răspunsurile la un chestionar De asemenea, ei își limitează demersul la ceea ce poate fi măsurat sau numărat și la concepte pe care le-au obținut din practica experimentală, clinică sau psihiatrică Se poate ca prudența lor să fie întemeiată, căci arta, ca orice alt obiect de studiu, cere o cunoaștere intimă care se naște doar dinlr-o iubire îndelungată și din devotament răbdător O bună teorie a artei trebuie să aibă iz de atelier, deși limba ei se va deosebi de jargonul specializat al pictorilor și sculptorilor Propria mea sarcină este limitată în multe privințe Ea implică doar artele vizuale, mai ales pictura, desenul și sculptura Această preferință, fără îndoială, nu este complet arbitrară Artele tradiționale au acumulat nenumărate exemple, de cea mai mare varietate și de cea mai bună calitate Ele ilustrează problemele formei cu o precizie ce nu se poate obține decît prin munca migăloasă a minții Aceste demonstrații nu duc însă spre fenomene similare, deși adesea mai puțin clar manifestate, din domeniul artelor fotografice și interpretative De fapt, studiul de față derivă dintr-o analiză psihologică și estetică a filmului întreprinsă în deceniile 3 și 4 ale secolului nostru O altă limită a lucrării mele este de ordin psihologic Toate aspectele intelectului, congnitive, sociale, sau motivaționale, au legătură cu arta Locul artistului in comunitate, efectele muncii sale asupra relațiilor dintre el și ceilalți oameni, funcția activității creatoare în cadrul strădaniei intelectuale de a se realiza și a dobîndi înțelepciunea — nici unul din aceste aspecte nu constituie obiectul principal al cărții Nu mă ocup nici de psihologia consumatorului de artă Sper însă că cititorii se vor simți compensați prin bogata galerie de forme, culori și mișcări ce îi întîmpină aici Făcînd puțină ordine în această vegetație luxuriantă, stabilind o morfologie și extrăgînd anumite principii, vom avea destule de îndeplinit • Iată deci prima sarcină: o descriere a felului de obiecte pe care le vedem și a mecanismelor * Rorschach, H (1884-1922), psihiatru elvețian, autor al unui test psihodiagnostic bazat pe interpretarea de către subiecți a configurațiilor sugerate de o pată de cerneală (n trad ) perceptuale ce explică fenomenele vizuale Dacă ne-am opri la suprafață însă, am lăsa întreaga strădanie trunchiată și fără sens Formele vizuale nu au înțeles decît în măsura în care ne spun ceva Iată de ce vom purcede totdeauna de la imaginile percepute la sensul pe care ele îl transmit, iar o dată, ce vom reuși să privim atît de departe, putem spera să recîștigăm în profunzime ceea ce pierdem în întindere prin îngustarea deliberată a orizontului nostru Principiile gindirii mele psihologice și multe dintre experimentele pe care le voi menționa mai jos derivă din teoria Gestalt-ului — o disciplină psihologică, trebuie să adaug, fără nici o legătură cu diversele forme de psihoterapie ce folosesc această denumire Cuvîntul „Gestalt", care în germană înseamnă „formă", este aplicat de pe la începutul secolului unui set de principii științifice formulate mai ales pe baza unor experimente în domeniul percepției senzoriale Se admite în general că temeliile cunoștințelor noastre actuale despre percepția vizuală au fost puse în laboratoarele psihologilor gestaltiști Propria mea evoluție a fost modelată de lucrările teoretice și practice ale acestei școli Ca să precizăm, de la începuturile ei psihologia Gestalt-ului s-a înrudit cu arta Arta este prezentă în scrierile lui Max Wertheimer, Wolfgang Kohler și Kurt Koffka Pe alocuri ea este explicit menționată, dar mai important găsim faptul că spiritul ce stă la baza judecății acestor oameni permite artistului să se simtă la el acasă Într-adevăr, era nevoie de un fel de viziune artistică a realității pentru a aminti savanților că majoritatea fenomenelor naturale nu pot fi descrise satisfăcător dacă le analizăm parte cu parte Că întregul nu se poate alcătui prin adăugirea, unor părți izolate nu era ceva nou pentru artist De veacuri savanții spuneau lucruri valoroase despre realitate descriind rețele de relații mecanice, dar nicicînd o operă de artă n-a putut fi creată sau înțeleasă de minți incapabile să conceapă structura integrată a unui întreg În lucrarea care a dat teoriei Gestalt-ului numele ce-l poartă, Christian von Ehrenfels subliniază că dacă fiecare dintr-o duzină de subiecți ar asculta cîte unul din cele douăsprezece tonuri ale unei melodii, suma experiențelor lor n-ar fi egală cu experiența unor persoane care ascultă întreaga melodie Multe din experimentele ulterioare ale teoreticienilor gestaltiști au fost menite să demonstreze că aspectul oricărui element depinde de locul și funcția acestuia într-o schemă generală Un cititor atent nu poate lua cunoștință de aceste studii fără să admire năzuința spre unitate și ordine ce transpare din actul elementar de a privi la o simplă imagine alcătuită din linii Departe de a fi o înregistrare mecanică de elemente senzoriale, vederea s-a dovedit o receptare cu adevărat creatoare a realității — imaginativă, ingenioasă, subtilă și plină de frumusețe S-a vădit că acele calități care disting pe gînditor și pe artist caracterizează toate activitățile intelectului Psihologii au început de asemenea să vadă că nu au de-a face cu o coincidență: aceleași principii se aplică întregii game de capacități mintale, deoarece mintea funcționează totdeauna ca un întreg Orice percepție este totodată gîndire, orice judecată este totodată intuiție, orice observație este totodată imaginație Importanța acestor concepții pentru teoria și practica artistică este evidentă Nu mai putem considera că munca artistului este o activitate izolată, inspirată în chip misterios din ceruri și fără legături, reale sau posibile, cu alte activități omenești Dimpotrivă, recunoaștem acel tip deosebit de vedere care duce la crearea artei mari ca dezvoltare a activităților vizuale mai umile și mai obișnuite pe care le practicăm cotidian Așa cum banala căutare a informațiilor este „artistică" deoarece implică crearea și găsirea de forme și înțelesuri, tot astfel concepția artistică este un instrument de viață, un mod rafinat de a înțelege cine sîntem și unde ne aflăm Atîta timp cit materia primă a experienței a fost considerată drept o aglomerare amorfă de stimuli, observatorul părea liber s-o utilizeze după bunul său plac Văzul era o impunere total subiectivă a formei și sensului asupra realității și, de fapt, nici un cercetător din domeniul artei n-ar putea nega că artiștii individuali sau culturile modelează lumea după propriul lor tip Cercetările gestaltiste arată insă cu claritate că foarte adesea situațiile întîlnite au caracteristici proprii, care impun ca noi să le percepem în modul cuvenit Contemplarea lumii s-a dovedit a cere o interacțiune între proprietățile furnizate de obiect și natura subiectului care observă Acest element obiectiv al experienței justifică încercările de a distinge între concepțiile adecvate și inadecvate privind realitatea Mai mult, ne putem aștepta ca toate concepțiile adecvate să conțină un miez comun de adevăr care să facă arta tuturor epocilor și a tuturor zonelor geografice potențial semnificativă pentru toți oamenii Dacă s-ar putea demonstra în laborator că o figură liniară bine organizată reprezintă pentru toți observatorii în esență aceeași formă, indiferent de asociațiile și fanteziile pe care le suscită la unii dintre ei în virtutea formației lor culturale și a înclinațiilor lor individuale, ne-am putea aștepta la același lucru, măcar în principiu, în cazul celor ce privesc opere de artă Această credință în validitatea obiectivă a comunicării artistice a furnizat antidotul mult dorit la coșmarul subiectivismului și relativismului fără margini În sfîrșit, găsim o lecție sănătoasă în descoperirea că văzul nu înseamnă o înregistrare mecanică a unor elemente, ci mai curînd receptarea unor imagini structurale semnificative Dacă acest lucru este valabil pentru simplul act de percepere a unui obiect, el se verifică și mai mult în cazul abordării artistice a realității Evident, artistul, la fel ca instrumentul său vizual, nu este un aparat de înregistrare mecanică Reprezentarea artistică a unui obiect nu poate fi considerată o transcriere plicticoasă, detaliu cu detaliu, a aspectului lui întîmplător Cu alte cuvinte există aici o analogie științifică la faptul că imaginile din realitate pot rămîne valabile chiar și atunci cînd se îndepărtează mult de asemănarea „realistă" A fost încurajator să descopăr că unele concluzii similare au fost trase în mod independent și în domeniul educației artistice În special Gustaf Britsch, de ale cărui lucrări am luat cunoștință prin intermediul lui Henry Schaefer-Simmern, afirmă că mintea, în strădania ei de a ajunge la o concepție ordonată a realității, trece în mod legic și logic de la configurațiile perceptuale cele mai simple la configurații din ce în ce mai complexe S-a dovedit de asemenea că principiile rezultate din experimentele gestaltiste sînt active și sub raport genetic Interpretarea psihologică a procesului de creștere prezentată în capitolul IV se bazează din plin pe formulările teoretice ale lui Schaefer-Simmern și pe experiența sa de o viață ca educator Lucrarea lui, Desfășurarea activității artistice (The Unfolding of Artistic Activity), a dovedit că putința de a aborda viața artistic nu este privilegiul cîtorva specialiști dotați, ci stă la îndemâna oricărei persoane normale pe care natura a înzestrat-o cu o pereche de ochi Pentru un psiholog aceasta înseamnă că studiul artei este o parte indispensabilă a studiului omului Cu riscul de a da colegilor mei din comunitatea științifică motive de nemulțumire, aplic principiile în care cred cu o unilateralitate cam nechibzuită, în parte deoarece consider că instalarea prudentă a unor scări de incendiu, intrări laterale și săli de așteptare dialectice ar fi făcut construcția extrem de mare și de greoaie, îngreunînd orientarea, și în parte deoarece în anumite cazuri este util să afirmi un punct de vedere cu o simplitate neșlefuită, lăsînd rafinamentele pentru schimbul ulterior de atacuri și riposte Trebuie de asemenea să mă scuz în fața istoricilor de artă pentru că folosesc materialul lor in mod mai puțin competent decît ar fi fost eventual de dorit În prezent, un examen pe deplin satisfăcător al relațiilor dintre teoria artelor vizuale și cercetările psihologice pertinente este mai presus de puterile unui singur om Dacă încercăm să unim două lucruri care, deși înrudite, n-au fost create unul pentru altul, este nevoie de multe ajustări și multe lacune trebuie astupate provizoriu Am fost nevoit să speculez atunci cînd n-am putut dovedi și să folosesc proprii mei ochi cînd n-am putut conta pe ai altora M-am străduit să indic acele probleme care așteaptă o cercetare sistematică Și, la urma urmelor, de ce n-aș exclama și eu ca Herman Melville: „Toată această carte este numai o ciornă - ba nu, e ciorna unei ciorne O voi, Timp, Energie, Bani, și Perseverență!" Cartea tratează despre ceea ce poate vedea toată lumea Mă bazez pe scrierile de estetică și critică de artă numai în măsura în care ele ne-au ajutat, pe mine și pe studenții mei, să vedem mai bine Am încercat să-1 cruț pe cititor de truda lecturii multor lucruri care nu servesc la nimic bun Unul dintre motivele pentru care am scris această carte este acela că, după părerea mea mulți oameni s-au plictisit de obscuritatea amețitoare a vorbăriei pretins artistice, de jonglatul cu lozinci și cu concepte estetice răsuflate, de fățuielile pseudoștiințifice, de goana impertinentă după simptome clinice, de măsurarea minuțioasă a nimicurilor și de epigramele grațioase Arta este cel mai concret lucru de pe lume, și nimic nu ne îndreptățește să-i zăpăcim pe cei ce doresc să afle mai multe despre ea Unora dintre cititori demersul le poate părea supărător de sobru și prozaic Li se poate răspunde cu cele scrise de Goethe cîndva unui prieten, Christian Gottlob Heyne, care era profesor de retorică la Gottingen: „După cum poți vedea, punctul meu de plecare este foarte practic și realist, și li s-ar putea părea unora că am tratat chestiunile cele mai pronunțat spirituale într-un mod prea neinspirat; dar să mi se permită să remarc că zeitățile grecești nu tronau în al nouălea sau al zecelea cer, ci în Olimp, făcînd pași gigantici nu de la un soare la altul ci, cel mult, de la un munte la altul" Și totuși, un cuvînt de prevenire asupra modului cum trebuie folosită cartea s-ar putea dovedi util De curînd, un tînăr asistent de la Dartmouth College a expus un asamblaj care, îmi face plăcere s-o spun, se numea Omagiu lui Arnheim Opera era compusă din zece curse de șoareci identice, așezate în șir În locul unde trebuia prinsă momeala, autorul scrisese titlurile celor zece capitole ale cărții de față, cîte unul pentru fiecare cursă Dacă opera era un avertisment sincer, la ce oare se referea acesta? Lucrarea poate într-adevăr acționa ca o cursă dacă este folosită drept îndrumar pentru abordarea operelor de artă Oricine a privit cum conduc profesorii grupuri de elevi printr-un muzeu știe că a reacționa la operele maeștrilor este cel puțin dificil În trecut, vizitatorii se puteau concentra asupra subiectului, evitînd astfel să ia în seamă arta Apoi o generație de critici influenți ne-au învățat că atenția dată subiectului este un semn sigur de ignoranță începînd de atunci, exegeții artei au propovăduit relațiile formale Dar cum ei studiau formele și culorile într-un fel de vid, metoda lor nu era decît o altă cale de ocolire a artei Căci, așa cum am menționat mai sus, formele vizuale n-au alt sens decît cel pe care ni-l comunică Închipuiți-vă acum că un profesor ar folosi metoda din această carte în mod superficial drept ghid pentru abordarea unei opere de artă: „Ei, copii, să vedem cîte picățele roșii putem găsi în acest tablou de Matisse !" Procedăm sistematic, făcînd un inventar al tuturor formele rotunde și al tuturor formelor unghiulare Căutăm linii paralele, ca și exemple de suprapunere și de relații figură-fond În clasele mai mari căutăm să descoperim sisteme de gradienți Iar cînd toate elementele sînt înșiruite ordonat, se cheamă că am cinstit cum se cuvine întreaga lucrare Așa ceva se poate face, și s-a făcut uneori, dar este cel din urmă demers pe care un adept al psihologiei Gestalt-ului și l-ar dori atribuit Cine vrea să capete acces la opera de artă trebuie, înainte de toate, să ia contact cu aceasta ca întreg Ce receptăm oare din ea? Care este calitatea tonală a coloritului, sau dinamica formelor? Înainte de a identifica elementele individuale, compoziția totală ne comunică ceva ce nu trebuie să scăpăm Căutăm o temă, o cheie de care se leagă totul Dacă există un subiect, aflăm despre el cît putem de multe, căci nimic din cele puse de artist în opera sa nu poate fi neglijat de către privitor fără consecințe Îndrumați sigur de structura întregului încercăm apoi să recunoaștem trăsăturile principale și să explorăm dominația lor asupra detaliilor subsidiare Treptat, întreaga bogăție a operelor de artă se dezvăluie și se orînduiește, începînd, atunci cînd o percepem corect, să ne rețină toate capacitățile intelectuale cu mesajele care ni le transmite Iată pentru ce lucrează artistul Dar este de asemenea specific omului ca el să vrea să definească ceea ce vede și să înțeleagă de ce vede cele văzute Aici se poate dovedi utilă lucrarea de față Explicitînd categoriile vizuale, extrăgînd principiile ce le stau la bază și arătînd cum funcționează relațiile structurale, această prezentare a unor mecanisme formale nu țintește să înlocuiască intuiția spontană, ci să o ascută, să o susțină și să facă elementele ei comunicabile Dacă instrumentul oferit aici ucide experiența în loc s-o dezvolte, înseamnă că ceva n-a fost în regulă Capcana trebuie evitată Prima mea încercare de a scrie această carte datează din anii 1941—1943, cînd am primit în acest scop o subvenție de la Fundația memorială „John Simon Guggenheim" Lucrînd, am ajuns la concluzia că instrumentele disponibile atunci în psihologia percepției erau nepotrivite pentru investigarea unora dintre cele mai importante probleme vizuale ale artei Așadar, în loc de a scrie cartea pe care o proiectasem, am întreprins cîteva studii speciale, mai ales în domeniile spațiului, expresiei și mișcării, menite a umple o parte din aceste lacune Materialul a fost verificat și dezvoltat în cadrul cursurilor de psihologie a artei ținute de mine la Sarah Lawrence College și la New School for Social Research din New York Atunci cînd, în vara anului 1951, o bursă primită de la Fundația Rockefeller mi-a permis să-mi iau un concediu de un an, m-am simțit pregătit pentru prezentarea relativ coerentă a acestui domeniu Oricare ar fi valoarea cărții, sînt mult îndatorat secției de umanistică a Fundației, care mi-a dat putința de a-mi așterne constatările pe hîrtie Vreau să subliniez că Fundația n-a supervizat în nici un fel proiectul și că ea nu poartă nici o răspundere pentru rezultate În 1968 am trecut la Universitatea Harvard Catedra de studii vizuale și ambientale, situată într-o frumoasă construcție clădită de Le Corbusier, a devenit o nouă sursă de inspirație În tovărășia pictorilor, sculptorilor, arhitecților, fotografilor și cineaștilor am putut, pentru prima oară, să-mi consacru toată munca de predare psihologiei artei și să-mi verific supozițiile în raport cu ceea ce vedeam în ateliere Comentariile inteligente ale studenților mei au continuat să acționeze ca un curs de apă, șlefuind pietricelele ce alcătuiesc această carte Vreau să-mi exprim gratitudinea prietenilor mei Henry Schaefer-Simmern, profesor de educație artistică, Meyer Shapiro, istoric de artă, și Hans Wallach, psiholog, pentru lectura unor capitole manuscrise ale primei ediții, și pentru prețioasele sugestii și corectări aduse Mulțumesc de asemenea doamnei Alice B Sheldon, care mi-a atras atenția asupra unui mare număr de erori tehnice după publicarea cărții în 1954 Mulțumirile pe care le aduc acelor instituții și posesori individuali care mi-au permis să reproduc operele lor de artă sau să citez din publicațiile lor apar în legendele la ilustrații și în notele de la sfîr-șitul cărții Vreau de asemenea să mulțumesc copiilor — cei mai mulți necunoscuți mie — ale căror desene le-am utilizat aici Mă bucur deosebit că în carte apar cîteva din desenele lui Allmuth Laporte, a cărui viață tînără, plină de frumusețe și de talent, a fost curmată de boală la treisprezece ani 1 ECHILIBRUL Structura ascunsă a unui pătrat Să tăiem un disc din carton negru și să-l punem pe un pătrat alb în felul arătat în figura 1 Poziția discului ar putea fi determinată și descrisă prin măsurare O riglă ne va da în centimetri distanțele de la disc pînă la marginile pătratului Am putea stabili astfel că discul este așezat excentric Figura 1 Acest rezultat n-ar fi o surpriză Nu trebuie să măsurăm: vedem dintr-o privire că discul este excentric Cum se realizează acest „văzut"? Am acționat noi oare ca o riglă, privind mai întîi la spațiul dintre disc și marginea stîngă, pentru ca apoi să transpunem imaginea acestei-distanțe în cealaltă parte spre comparație? Probabil că nu N-ar fi procedeul cel mai eficace Privind figura 1 ca întreg, am înregistrat probabil poziția asimetrică a discului ca pe o proprietate vizuală a imaginii Noi n-am văzut discul și pătratul separat Relația lor spațială în cadrul întregului este o parte din ceea ce vedem Asemenea observații relaționale sînt un aspect indispensabil al experienței obișnuite în multe domenii senzoriale: „Mîna mea dreaptă este mai mare decît stînga" „Acest stîlp nu este drept" „Pianul acela este dezacordat" „Această cafea este mai dulce decît cea dinainte" Obiectele sînt percepute prompt ca avînd o anumită mărime, plasîndu-se dimensional, adică, undeva între un bob de nisip și un munte Pe scara indicatorilor de strălucire, pătratul nostru alb se află sus, iar discul cel negru se găsește jos în mod similar, fiecare obiect este văzut ca avînd o anumită amplasare Cartea pe care o citiți se află într-un punct anumit, definit de camera din jur și de obiectele ce se găsesc în ea — printre acestea dumneavoastră înșivă fiind unul foarte important Pătratul din figura 1 apare undeva pe o pagină a cărții, iar discul este situat excentric înăuntrul pătratului Nici un obiect nu este perceput ca unic sau izolat A vedea un lucru înseamnă totodată a-i atribui un anumit loc în cadrul ansamblului: un amplasament în spațiu, o cifră pe scara mărimilor, a strălucirii sau a distanțelor 0 deosebire între măsurarea cu rigla și asocierea vizuală a fost deja menționată Noi nu determinăm mărimile, distanțele sau direcțiile separat, pentru ca apoi să le comparăm între ele De regulă noi vedem aceste caracteristici ca proprietăți ale cîmpului vizual total Există, totuși, încă o deosebire la fel de importantă Diferitele calități ale imaginilor produse de simțul vederii nu sînt statice Discul din figura 1 nu este pur și simplu deplasat în raport cu centrul pătratului El se caracterizează printr-o anumită stabilitate, de parcă s-ar fi aflat în centru și ar vrea să revină, sau de parcă ar vrea să se depărteze și mai mult Relațiile dintre disc și marginile pătratului prezintă un joc similar de atracție și respingere Experiența vizuală este dinamică Această temă va reveni în tot cuprinsul cărții de față Ceea ce percepe un om sau un animal nu este doar un aranjament de obiecte, de culori și forme, de mișcări și dimensiuni, ci, poate în primul rînd, o interacțiune de tensiuni direcționate Aceste tensiuni nu sînt ceva adăugat de privitor, din motive proprii, unor imagini statice, ci, mai degrabă, ele sînt inerente oricărui percept ca dimensiuni, formă, amplasare sau culoare Deoarece au mărime și direcție, aceste tensiuni pot fi numite „forțe” psihologice Să observăm acum că dacă discul este văzut ca tinzînd către centrul pătratului, el este atras de ceva care nu se află prezent fizic în figura noastră Punctul central nu este marcat în nici un mod în figura 1; la fel de invizibil ca Polul Nord sau ca Ecuatorul, el este totuși o parte din imaginea percepută, un focar invizibil de forță, determinat la o distanță considerabilă de către conturul pătratului El este „indus", așa cum un curent electric poate fi indus de un altul Există așadar mai multe elemente în cîmpul vizual decît cele care impresionează retina Exemplele de „structuri induse" abundă Un cerc incomplet arată ca un cerc complet cu o porțiune lipsă Într-o pictură executată în perspectivă centrală punctul de fugă poate fi stabilit prin convergența liniilor, deși noi nu vedem punctul lor real de întîlnire Într-o melodie se poate „auzi" prin inducție ritmul regulat de la care deviază o notă sincopată, așa cum discul nostru deviază de la centru Aceste deducții perceptuale diferă de deducțiile logice Deducțiile sînt operații mintale care adaugă ceva unor fapte vizuale date, prin interpretarea lor Inducțiile perceptuale sînt uneori interpolări bazate pe cunoștințe dobîndite anterior Mai frecvent însă ele sînt completări născute spontan în timpul actului percepției din configurația dată a imaginii O imagine vizuală de felul pătratului din figura 1, este în același timp atît goală cît și dotată cu un conținut Centrul ei face parte dintr-o structură ascunsă complexă, pe care o putem explora cu ajutorul discului cam în modul în care folosim pilitura de fier pentru a stabili liniile de forță într-un cîmp magnetic Dacă așezăm discul în diferite locuri din interiorul pătratului, în unele puncte el va părea în repaus, pe cînd în altele va prezenta o tendință într-o anumită direcție; în sfîrșit, în alte puncte, poziția lui va părea neclară și fluctuantă Poziția cea mai stabilă a discului se obține atunci cînd centrul lui coincide cu centrul pătratului În figura 2 discul poate fi văzut ca atras spre marginea din dreapta Figura 2 Dacă modificăm distanța, acest efect slăbește sau chiar se inversează Putem găsi o distanță la care discul pare „prea aproape", stăpînit de impulsul de a se depărta de margine în acest caz intervalul dintre margine și disc ne apare comprimat, ca și cum ar fi necesar un mai mare spațiu de mișcare Pentru orice relație spațială dintre obiecte există o „distanță corectă" pe care ochiul o determină intuitiv Artiștii sînt sensibili la această cerință atunci cînd își dispun obiectele picturale într-un tablou sau elementele într-o sculptură Arhitecții și proiectanții caută permanent distanțele potrivite dintre clădiri, ferestre și piese de mobilier Ar fi foarte util să examinăm mai sistematic condițiile în care se realizează aceste aprecieri vizuale Explorările empirice ne arată că discul este influențat nu numai de marginile și de centrul pătratului, dar și de cadrul in formă de cruce al axelor verticală și orizontală, ca și de diagonale (figura 3) Centrul, principalul punct de atracție și respingere, se determină prin intersectarea acestor patru linii structurale de bază Alte puncte de pe aceste linii sint mai puțin puternice decît centrul, dar și pentru ele se poate stabili un efect de atracție Configurația pe care o vedem în figura 3 va fi denumită scheletul structural al pătratului Vom arăta mai tîrziu că acest schelet variază de la o imagine la alta Figura 3 Oriunde am așeza discul, el este afectat de forțele tuturor factorilor structurali ascunși Tăria relativă și distanța pînă la acești factori determină efectul lor în cadrul ansamblului în centru toate forțele se contrabalansează între ele, ceea ce face ca poziția centrală să implice repaus O altă poziție de relativ repaus o putem găsi, de exemplu, deplasînd discul pe una din diagonale Punctul de echilibru pare să se afle ceva mai aproape de colțul pătratului decit de centru, aceasta putînd însemna că centrul este mai puternic decît colțul și că această predominanță trebuie compensată printr-o distanță mai mare, ca și cum colțul și centrul ar fi doi magneți de putere inegală în general, orice poziție care coincide cu una din trăsăturile scheletului structural aduce un element de stabilitate, care, firește, poate fi contracarat de alți factori Dacă predomină influența unei anumite direcții, va rezulta o atracție în acea direcție Dacă discul este pus exact în punctul median dintre centru și colț, el va tinde către centru Un efect neplăcut rezultă din acele amplasări în care atracțiile sînt ambigue, nedeterminate, astfel încît ochiul nu poate hotărî dacă discul tinde într-un sens anumit Aceste ambiguități fac mesajul vizual neclar și stânjenesc aprecierea pereeptuală a privitorului în poziții ambigue, imaginea vizuală nu mai determină ceea ce se vede, intrînd în acțiune factorii subiectivi legați de persoana privitorului, cum ar fi punctul de concentrare a atenției sau preferința pentru o anumită direcție Afară de cazul cînd artistul preferă ambiguități de acest fel, el se va strădui să obțină organizări mai stabile Observațiile noastre au fost verificate experimental de Gunnar Goude și Inga Hjortzberg la Laboratorul de psihologie al Universității din Stockholm Un disc negru cu diametrul de 4 centimetri a fost atașat magnetic de un pătrat alb cu latura de 46 centimetri în timp ce discul era deplasat în diferite puncte li s-a cerut subiecților să spună dacă el manifesta vreo tendință într-o anumită direcție și, în caz afirmativ, cît de puternică era această tendință în raport cu cele opt direcții spațiale de bază Rezultatele se văd în figura 4 Cei opt vectori din fiecare-poziție rezumă tendințele de mișcare observate de către subiecți Figura 4 Din GUNNAR GOUDE și INGA HJORTZBERG, En Experimentell Provning, etc , Universitatea din Stockholm, 1967 Evident, experimentul nu dovedește că dinamica vizuală se realizează spontan; el arată doar că atunci cînd subiecților li se sugerează o tendință direcțională, răspunsurile lor nu sunt repartizate aleatoriu ci se grupează de-a lungul axelor principale ale scheletului structural Se observă de asemenea o tendință spre marginile pătratului Nu s-a evidențiat clar o atracție către centru, ci mai degrabă o zonă de relativă stabilitate în jurul lui Cînd condițiile sînt de așa natură încît ochiul nu poate determina clar poziția reală a discului, forțele vizuale discutate aici ar putea produce o deplasare reală pe direcția atracției dinamice Dacă ni se arată figura 1 doar o fracțiune de secundă, este oare discul văzut mai aproape de centru decît în cazul unei expuneri mai lungi? Vom avea numeroase ocazii să observăm că sistemele fizice și psihologice prezintă o tendință foarte generală de schimbare în sensul celui mai mic nivel de tensiune realizabil O astfel de reducere a tensiunii se obține atunci cînd elementele imaginilor vizuale cedează în fața forțelor preceptuale direcționate care le sînt proprii Max Wertheimer a arătat că un unghi de 93° nu este văzut drept ceea ce este, ci ca un unghi drept oarecum necorespunzător Dacă unghiul este prezentat tahistoscopic, adică cu un timp de expunere foarte mic, privitorii spun adesea că au văzut un unghi drept, eventual avînd un anumit defect greu de definit Așadar discul „rătăcitor" ne arată că într-o imagine vizuală există ceva mai mult decît formele înregistrate pe retină Cît privește impresia retiniană, liniile negre și discul constituie tot ce există în figura noastră În cadrul experienței perceptuale această configurație de stimuli creează un schelet structural, un schelet care contribuie la determinarea rolului jucat de fiecare element pictural în sistemul de echilibru al ansamblului; el servește drept cadru de referință, la fel cum o scară muzicală definește înălțimea fiecărui sunet dintr-o compoziție Trebuie să trecem și altfel dincolo de imaginea în alb și negru trasată pe hîrtie Imaginea plus structura ascunsă indusă de ea constituie mai mult decît o simplă rețea de linii Așa cum se arată în figura 3, perceptul este de fapt un cîmp continuu de forțe El este un peisaj dinamic, în care liniile constituie literalmente creste cu versanți de ambele părți Aceste creste sînt centre ale unor forțe de atracție și de respingere a căror influență se extinde și asupra zonelor înconjurătoare, înăuntrul și în afara marginilor figurii Nici un punct din figură nu scapă de această influență Există, într-adevăr, locuri „calme", dar acest calm nu înseamnă absența forțelor active „Punctul mort" nu este mort Cînd atracțiile în toate direcțiile se contrabalansează reciproc noi nu simțim nici un fel de atracție Pentru ochiul sensibil, echilibrul unui asemenea punct este plin de tensiune Glndiți-vă la o frtnghie care nu se mișcă în timp ce doi oameni de putere egală trag de ea în sensuri diferite Frînghia e nemișcată, dar plină de energie Pe scurt, la fel cum un organism viu nu poate fi descris prin prezentarea anatomiei sale, tot așa natura unei experiențe vizuale nu poate fi descrisă în centimetri de mărime și distanță, în grade unghiulare sau în lungimi de undă ale culorii Aceste măsurători statice definesc numai „stimulul", adică mesajul trimis spre ochi de lumea fizică Dar viața unui percept, expresia și înțelesul lui, derivă în întregime din acțiunea forțelor perceptuale Orice linie trasă pe o coală de hîrtie, ca și cea mai simplă formă modelată din lut, se aseamănă unei pietre pe care o aruncăm în lac Ea tulbură repausul și mobilizează spațiul Văzul este perceperea acțiunii Ce sînt forțeleperceptuale? Se poate ca cititorul să fi remarcat cu neliniște folosirea termenului de „forțe" Sînt aceste forțe simple figuri de stil sau există cu adevărat? Iar dacă sînt reale, unde se află? Se admite că ele sînt reale pe ambele tărîmuri ale existenței, adică atît ca forțe psihologice, cît și ca forțe fizice Psihologic, efectul de atracție asupra discului există în experiența oricărui privitor Cum efectele de acest fel au un punct de aplicare, o direcție și o anumită mărime, ele satisfac condițiile stabilite de fizicieni pentru forțele fizice Din acest motiv psihologii vorbesc despre forțe psihologice, chiar dacă pînă acum nu prea mulți dintre ei au aplicat termenul așa cum o fac eu aici, noțiunii de percepție În ce sens se poate spune că aceste forțe există nu numai în domeniul experienței, ci și în lumea fizică? Desigur, ele nu sint conținute în obiectele la care privim, de pildă în hîrtia albă pe care am desenat pătratul sau în discul de carton negru Firește, în aceste obiecte acționează forțe moleculare și gravitaționale, care țin microparticulele respective laolaltă, împiedicîndu-le să se răspîndească în spațiu Nu există însă forțe fizice cunoscute care tind să împingă o pată de cerneală tipografică plasată excentric către centrul unui pătrat dat Și nici liniile trase cu cerneală nu exercită vreo forță magnetică asupra hîrtie înconjurătoare Unde sînt atunci aceste forțe? Pentru a răspunde, trebuie să ne amintim cum obține privitorul cunoștințele sale despre pătrat și disc Razele de lumină ce emană din soare sau dintr-o altă sursă lovesc obiectul și sînt parțial absorbite și parțial reflectate de acesta Unele dintre razele reflectate ajung la lentilele din ochi și sint proiectate pe fundalul sensibil al acestuia, pe retină Multe din micile organe receptoare aflate în retină se combină în grupuri cu ajutorul celulelor ganglionare Prin aceste grupuri, obținem o primă organizare elementară a formei vizuale, foarte apropiată de nivelul impresiei retiniene Deplasîndu-se spre destinația lor finală din creier, mesajele electrochimice sînt supuse acțiunii altor procese de formare în mai multe puncte de pe parcurs, pînă ce imaginea se completează la diferitele niveluri ale cortexului vizual Nu putem ști în prezent în ce stadii ale acestui proces complex ia naștere corespondentul fiziologic al forțelor perceptuale și prin ce mecanisme specifice se produce aceasta Dacă totuși presupunem logic că fiecare aspect al unei experiențe vizuale își are corespondentul fiziologic în sistemul nervos, putem deduce în mod general natura acestor procese cerebrale Putem afirma, de exemplu, că ele sînt probabil procese de cîmp Aceasta înseamnă că tot ce se întîmplă într-un anumit punct este determinat de interacțiunea dintre părți si întreg Dacă n-ar fi așa, diferitele inducții, atracții și respingeri n-ar putea avea loc in cimpul experienței vizuale Privitorul vede elementele de atracție și de împingere din imaginile vizuale ca proprietăți reale ale înseși obiectelor percepute Prin simpla cercetare vizuală el nu poate distinge „neastîmpărul" discului excentric de ceea ce se produce fizic pe pagina cărții, tot așa cum nu poate distinge realitatea unui vis a unei halucinații de realitatea lucrurilor existente fizic Faptul că am putea prefera să numim aceste forțe perceptuale „iluzii" contează prea puțin atît timp cit recunoaștem în ele componente reale ale tuturor, celor văzute Artistul, bunăoară, nu trebuie să se îngrijoreze că aceste forțe nu sînt conținute în culoarea de pe pînză Cu materialele fizice el creează experiențe Imaginea percepută și nu pigmentul constituie opera de artă Dacă un perete arată vertical într-o pictură, el este vertical, iar dacă într-o oglindă vedem un spațiu liber nu există nici un motiv ca imaginile unor oameni să nu pătrundă în el, așa cum se întîmplă uneori în filme Forțele care atrag discul nostru sînt „iluzorii" doar pentru acela care se decide să folosească energia lor în scopul acționării unei mașini Perceptual și artistic ele sînt foarte reale Două discuri într-un pătrat Pentru a ne apropia ceva mai mult de complexitatea operei de artă, vom introduce acum un al doilea disc în pătratul nostru (figura 5) Ce se întîmplă? Figura 5 Mai întîi, reapar cîteva dintre relațiile observate anterior ca existînd între disc și pătrat Atunci cînd cele două discuri se află aproape unul de altul, ele se atrag reciproc și pot părea aproape ca un întreg indivizibil La o anumită distanță ele se resping reciproc, deoarece se află prea aproape unul de altul Distanțele la care se produc aceste efecte depind de mărimea pătratului și a discurilor, ca și de amplasarea discurilor în pătrat Punctele de amplasare ale celor două discuri se pot echilibra reciproc Luată separat, fiecare din cele două poziții din figura 5a ne poate părea dezechilibrată, împreună însă ele creează o pereche simetric așezată și în repaus Aceeași pereche, totuși, poate părea puternic dezechilibrată atunci cînd se schimbă amplasarea (figura 5b) Explicația o putem găsi în analiza noastră anterioară asupra hărții structurale Cele două discuri formează o pereche din cauza proximității lor și a asemănării ca dimensiuni și formă, cît și datorită faptului că ele sînt unicul „conținut" al pătratului Ca membri ai unei perechi ele tind să fie văzute simetric; adică să li se atribuie valori și funcții egale în cadrul întregului Dar această apreciere perceptuală intră în conflict cu alta, derivînd din așezarea perechii Discul inferior se găsește în poziția stabilă și proeminentă a centrului, pe cînd cel superior se află într-o poziție mai puțin stabilă Astfel așezarea creează o distincție între cele două discuri care contravine faptului că ele constituie o pereche simetrică Dilema este de nerezolvat Privitorul balansează între două concepții incompatibile Aceste exemple arată că pînă și o configurație vizuală foarte simplă este afectată fundamental de structura ambianței ei spațiale și că echilibrul poate fi supărător de ambiguu atunci cînd forma și amplasarea în spațiu se contrazic Echilibrul psihologic și echilibrul fizic Este acum momentul să definim mai precis ce înțelegem prin termenul de echilibru Dacă pretindem ca într-o operă de artă toate elementele să fie astfel distribuite încît să rezulte o stare de echilibru, trebuie să știm cum se poate obține acest echilibru Și apoi, unii cititori pot considera că nevoia de echilibru nu este decît o preferință stilistică, psihologică sau socială Unora le place echilibrul, altora nu De ce, atunci, ar fi echilibrul o calitate necesară a imaginilor vizuale? Pentru fizician, echilibrul este acea stare în care forțele ce acționează asupra unui corp se compensează reciproc În forma sa cea mai simplă, echilibrul se obține atunci cînd două forțe de tărie egală acționează în sensuri contrare Definiția se poate aplica și echilibrului vizual La fel ca un corp fizic, orice imagine vizuală finită are un punct de echilibru (sau centru de greutate) Și tot așa cum punctul de echilibru fizic al celui mai neregulat obiect plan poate fi stabilit determinîndu-se punctul în care obiectul stă în echilibru pe vîrful degetului, tot astfel centrul unei imagini vizuale poate fi determinat prin încercări repetate După Denman W Ross, modul cel mai simplu de a face aceasta este să mișcăm un cadru în jurul imaginii pînă cînd cadrul și imaginea sînt în echilibru; atunci centrul cadrului va coincide cu centrul de greutate al imaginii Exceptînd formele cele mai regulate, nu există nici o metodă de calcul rațional care să poată înlocui simțul intuitiv de echilibru al ochiului Din enunțul nostru de mai sus rezultă că simțul vederii sesizează echilibrul atunci cînd forțele fiziologice corespunzătoare din sistemul nervos se distribuie astfel încît să se compenseze reciproc Dacă totuși atîrnăm pe un perete o pînză goală, centrul de gravitate vizual coincide doar aproximativ cu centrul fizic stabilit prin echilibrarea pînzei pe deget Așa cum vom vedea, poziția verticală a pînzei pe perete influențează repartizarea greutății vizuale; un efect similar se produce datorită culorilor, formelor și spațiului pictural dacă pinza este de fapt un tablou Tot astfel, centrul vizual al unei sculpturi nu poate fi determinat pur și simplu suspendînd sculptura de o sfoară Și aici contează orientarea verticală Contează de asemenea faptul dacă sculptura este suspendată sau stă pe un soclu, dacă se află într-un spațiu gol sau este plasată într-o nișă Există și alte deosebiri între echilibrul fizic și cel perceptual Astfel, fotografia unei balerine poate părea dezechilibrată chiar dacă corpul balerinei era într-o poziție confortabilă în momentul fotografierii Pe de altă parte, se poate dovedi imposibil ca un model să-și mențină o postură ce apare perfect echilibrată într-un desen O sculptură poate necesita o armătură internă care s-o mențină dreaptă, chiar dacă vizual ea este echilibrată O rață poate dormi în voie sprijinindu-se pe un picior așezat oblic Aceste deosebiri apar datorită unor factori ca mărimea, culoarea sau direcția, care contribuie la realizarea echilibrului vizual în moduri ce nu au neapărat un corespondent fizic Costumul unui clovn — roșu pe stînga și albastru pe dreapta — poate fi asimetric pentru ochi sub raportul coloritului, chiar dacă cele două jumătăți ale costumului, ca și ale clovnului, sînt egale în greutate fizică Într-o pictură, un obiect oarecare, de pildă o perdea în fundal, poate contrabalansa poziția asimetrică a unui corp omenesc Găsim un exemplu amuzant într-un tablou din secolul al XV-lea care îl reprezintă pe arhanghelul Mihail cîntărind suflete (figura 6) Doar prin tăria rugăciunii, un nud mic și firav întrece în greutate patru diavoli mari plus două pietre de moară Din păcate, rugăciunea are doar o pondere spirituală, fără nici un efect vizual Pentru a remedia situația, pictorul a folosit o pată mare de culoare închisă pe veșmîntul arhanghelului, chiar sub talgerul în care stă sufletul evlavios Prin atracție vizuală, care nu există în obiectul fizic, pata creează acea pondere care pune de acord scena cu înțelesul ei De ce echilibru? De ce este indispensabil echilibrul pictural? Trebuie să ne amintim că, atît vizual cît și fizic, echilibrul este acea stare de distribuție a elementelor în care orice acțiune încetează Energia potențială din sistem, ar zice fizicianul, a atins valoarea minimă Într-o compoziție echilibrată toți factorii ținînd de formă, direcție și amplasare sînt astfel determinați reciproc încît nici o schimbare nu pare posibilă, iar întregul capătă un caracter de „necesitate" în toate părțile sale O compoziție neechilibrată ne pare accidentală, tranzitorie și ca atare nejustificată Elementele ei au tendința de a-și schimba locul sau forma pentru a realiza o situație mai armonizată cu structura totală Figura 6 Anonim austriac, Arhanghelul Milion cîntărlnd suflete, c 1470, Allen MemorialMuseum, Oberlin College în condiții de dezechilibru, mesajul artistic devine incomprehensibil Ambiguitatea imaginii nu ne permite să hotărim care din configurațiile posibile este cea urmărită Avem senzația că procesul de creație a înghețat accidental într-un anumit punct al desfășurării sale Deoarece configurația cere schimbare, nemișcarea operei devine un neajuns Atemporalitatea este înlocuită cu senzația supărătoare a timpului oprit în loc Cu excepția rarelor cazuri cînd tocmai acesta este efectul dorit, artistul se va strădui să realizeze echilibrul tocmai pentru a evita o asemenea instabilitate Desigur, echilibrul nu impune simetrie Simetria în care, de exemplu, cele două laturi ale unei compoziții sînt egale, constituie modul cel mai elementar de creare a echilibrului Dar mai adesea artistul operează cu un anume fel de inegalitate în una din Bunavestirile lui El Greco, îngerul este mult mai mare decit Fecioara însă această disproporție simbolică ne frapează numai pentru că ea e stabilizată prin acțiunea unor factori de contrabalansare; altfel, mărimea inegală a celor două figuri ar fi lipsită de finalitate și, implicit, de sens Este numai aparent paradoxal să afirmăm că dezechilibrul se poate exprima doar prin echilibru, tot așa cum dezordinea se poate demonstra doar prin ordine, sau separația prin conexiune El Greco - Bunavestire Exemplele de mai jos sînt adaptate dintr-un test creat de Maitland Graves entru determinarea sensibilității artistice a studenților Comparați imaginele a și b din figura 7 Imaginea din stînga este echilibrată Există destulă viață în această îmbinare de pătrate și dreptunghiuri de diverse mărimi, proporții și direcții, dar ele se susțin reciproc, astfel încît fiecare element rămîne pe locul său, totul este necesar și nimic nu tinde să se schimbe Comparați verticala internă clar definită din a cu perechea ei șovăitoare din b în b proporțiile comportă diferențe atît de mici încît ochiul nu este sigur dacă vede o egalitate sau o inegalitate, o simetrie sau o asimetrie, un pătrat sau un dreptunghi Nu putem sesiza ce vrea să ne spună desenul Figura 7 Figura 8 Figura 8 a este ceva mai complexă, dar nu mai puțin supărător de ambiguă Relațiile nu sînt nici clar ortogonale nici clar oblice Cele patru linii nu sînt suficient diferențiate în lungime pentru ca ochiul să se asigure că ele nu sînt egale Desenul, lăsat să plutească în spațiu, tinde pe de o parte spre simetria unei figuri cruciforme avînd o orientare vertical-orizontală, iar pe de alta spre forma unui fel de zmeu cu axă de simetrie diagonală Dar nici una din aceste interpretări nu e concludentă, căci nici una nu vădește claritatea liniștitoare ce se degajă din 8 b Figura 9 Nu întotdeauna dezechilibrul face întreaga configurație fluidă în figura 9 simetria crucii latine este atît de trainic stabilită încît devierea curbă poate fi percepută ca un viciu Aici, așadar, s-a stabilit o configurație atît de puternic echilibrată încît ea încearcă să-și păstreze integritatea izolînd ca nedorită orice deviere în asemenea condiții, dezechilibrul provoacă o tulburare locală a unității întregului Ar fi util să studiem sub acest aspect micile devieri de la simetrie ce se observă în portretele orientate frontal sau în reprezentările tradiționale ale Răstignirii, în care înclinarea capului lui lisus este deseori contrabalansată prin ușoare modulații ale corpului dispus frontal Ponderea Două proprietăți ale obiectelor vizuale au o înrîurire deosebită asupra echilibrului: ponderea și direcția În lumea populată de corpurile noastre numim greutate mărimea forței gravitaționale care trage obiectele în jos O atracție asemănătoare în jos se poate observa și la obiectele picturale sau sculpturale, dar greutatea vizuală acționează și în alte direcții Cînd privim la obiectele dintr-un tablou, ponderea lor pare să dea naștere unei tensiuni de-a lungul unei axe ce le leagă de ochiul privitorului, și nu este ușor să distingem dacă ele tind să se apropie sau să se depărteze de persoana care le privește Tot ce se poate spune este că greutatea constituie întotdeauna un efect dinamic, dar că tensiunea nu este neapărat orientată pe direcție din planul picturii Ponderea este influențată de amplasare O poziție „puternică" în cadrul structural (figura 3) poate susține mai multă greutate decît o poziție excentrică ori îndepărtată de verticala sau orizontala centrală Aceasta înseamnă, de pildă, că un obiect pictural situat în centru poate fi contrabalansat de obiecte mai mici dispuse excentric Grupul central din tablouri este adesea foarte masiv, ponderile scăzînd treptat spre margini, și totuși întreaga pictură apare echilibrată Mai mult, conform principiului pîrghiei, care se poate aplica și compozițiilor vizuale, greutatea unui element crește în raport cu distanța dintre ele și punctul de sprijin În orice caz particular, desigur, trebuie să se ia în considerare totalitatea factorilor ce determină ponderea Un alt factor ce influențează ponderea este adîncimea spațială Ethel Puffer a observat că deschiderile în profunzime, care duc privirea spre spații îndepărtate, au o mare forță de contrabalansare Această regulă poate eventual să fie generalizată după cum urmează: ponderea este direct proporțională cu adîncimea atinsă de o zonă din cîmpul vizual Nu putem face decît presupuneri privind o posibilă explicație În cadrul percepției, distanța și mărimea se corelează, astfel că obiectele mai depărtate sînt văzute mai mari și, poate, mai masive decît dacă s-ar afla lîngă planul frontal al picturii În Dejunul pe iarbă a lui Manet, silueta unei fete care culege flori în depărtare are o pondere considerabilă în raport cu grupul celor trei figuri mari din planul prim Cît oare din ponderea fetei provine din dimensiunile sporite pe care i le conferă distanța? Se poate de asemenea ca volumul de spațiu gol din fața unei porțiuni depărtate a scenei să aibă o anumită pondere Fenomenul poate fi observat chiar și la obiectele tridimensionale Ce factori, de pildă, contrabalansează ponderea aripilor proeminente ale unor clădiri din Renaștere (ca Palazzo Barberini sau Casino Borghese de la Roma) în raport cu ponderea părții centrale, care este retrasă, și cu volumul cubic al spațiului încadrat ce se creează într-un asemenea plan? EdouardManei - Dejun pe iarba (1863) Palazzo Barberini, Roma (1549) Casino Borghese, Roma(1608-1613) Ponderea depinde și de mărime Ceilalți factori fiind egali, un obiect mai mare va avea o pondere mai mare Cît despre culoare, roșul este mai greu decît albastrul iar culorile vii au o pondere mai mare decît cele închise Pata de roșu aprins ce reprezintă cuvertura din dormitorul lui Van Gogh creează o puternică pondere excentrică O zonă neagră trebuie să fie mai mare decît una albă pentru a o putea contrabalansa Acest lucru se datorește în parte fenomenului de iradiere, care face ca o suprafață de culoare vie să pară relativ mai mare Van Gogh - Dormitorul EdouardManet - Olympia (1863) Ethel Puffer a constatat de asemenea că ponderea compozițională este afectată de interesul intrinsec O anumită zonă a unui tablou poate reține atenția privitorului fie din cauza subiectului — de exemplu, porțiunea din jurul pruncului lisus într-o adorație — fie din cauza complexității sale formale sau a altei trăsături specifice (Observați în acest sens buchetul multicolor de flori din Olympia lui Manet ) însăși micimea obiectului poate exercita o fascinație care să compenseze ponderea redusă pe care ar avea-o altfel Experimente întreprinse recent sugerează că percepția poate fi de asemenea influențată de dorințele și temerile privitorului S-ar putea încerca să se stabilească dacă echilibrul pictural se modifică prin introducerea unui obiect foarte atrăgător sau a unuia care înspăimîntă Izolarea sporește ponderea Pe un cer gol, soarele sau luna au o pondere mai mare decit un obiect cu aspect asemănător, dar înconjurat de alte lucruri Pe scenă, izolarea în scop de reliefare se folosește de multă vreme Din acest motiv „starurile" insistă adesea ca restul actorilor să se mențină la distanță în timpul scenelor importante Forma pare și ea să influențeze ponderea Forma regulată a figurilor geometrice simple le face să ne pară mai grele Acest efect poate fi observat la picturile abstracte, mai ales în unele din lucrările lui Kandisky, în care cercurile sau pătratele creează accente foarte puternice în cadrul unor compoziții cu forme mai puțin definite Densitatea — gradul în care masa se concentrează în jurul centrului respectiv — pare de asemenea să genereze pondere Figura 10, preluată din testul lui Graves, prezintă un cerc relativ mic care contrabalansează un dreptunghi și un triunghi mai mari ca suprafață Formele dispuse vertical par mai grele decît cele oblice Totuși majoritatea acestor reguli trebuie încă verificate prin experimente precise Figura 10 Ce se poate afirma despre influența cunoștințelor anterioare? Intr-un tablou, nici un fel de cunoștințe ale privitorului nu vor putea face ca o legătură de bumbac să pară mai ușoară decît o bucată de plumb cu aspect asemănător Problema s-a pus și în arhitectură Моск și Richards arată că: „Știm din experiențe repetate cît de rezistent este lemnul sau piatra, deoarece le-am manipulat frecvent în alte situații, iar atunci cînd privim o construcție de lemn sau de zid, ne dăm pe loc seama că ea corespunde scopului urmărit Dar lucrurile stau altfel în cazul unei structuri din beton armat, sau al uneia din oțel și sticlă Noi nu vedem barele de oțel dintr-o grindă, care să ne asigure că grinda poate acoperi tară risc o distanță de cîteva ori mai mare ca lungimea buiandrugului cu care se aseamănă foarte mult, după cum nu vedem nici pilonii de oțel din spatele unei vitrine de magazin cu susținere în consolă, astfel că o clădire poate părea că se înalță nesigur pe o temelie de sticlă Trebuie să înțelegem, totuși, că posibilitatea de a sesiza dintr-o privire de ce se poate menține o construcție, este o rămășiță a erei meșteșugărești care dispăruse încă din vremea lui William Morris " Wassily Kandisky, Amarillo- Rojo-Azul (1925) Acest tip de raționament este obișnuit astăzi, dar pare expus îndoielii Trebuie să distingem două lucruri Pe de o parte există înțelegerea tehnică a meseriașului care operează cu factori ca metodele de construcție și rezistența materialelor Informații de acest fel nu se pot căpăta de regulă doar privind la clădirea terminată, și nu există nici un motiv artistic ca lucrurile să se întîmple astfel Cu totul altceva este relația vizuală dintre, să zicem, tăria percepută a pilonilor și greutatea acoperișului pe care ei par să-l susțină Informațiile cu caracter tehnic sau lipsa lor prezintă o importanță redusă pentru evaluarea vizuală Ceea ce contează eventual ar putea fi convenția stilistică, cu privire, de pildă, la mărimea deschiderii Asemenea convenții se opun schimbării pretutindeni în artă și ne pot ajuta să înțelegem rezistența la statica vizuală a arhitecturii modeme Lucrul cel mai de seamă este însă acela că distanța vizuală dintre o masă mare și un stîlp de susținere subțire nu este deloc eliminată prin asigurarea dată de arhitect că respectiva construcție nu se va prăbuși în unele din primele clădiri ale lui Le Corbusier, cuburi sau pereți solizi, al căror aspect este o rămășiță a metodelor învechite de construcții, par să se sprijine precar pe piloni subțiri Frank Lloyd Wright numea aceste clădiri „lăzi mari așezate pe bețe" Cînd însă, mai tîrziu, arhitecții au dezvăluit scheletul de grinzi, reducînd astfel drastic greutatea vizuală a clădirii, stilul s-a împăcat cu tehnica și ochiul n-a mai fost tulburat Direcția Echilibrul, așa cum am observat, se realizează atunci cînd forțele ce constituie un sistem se compensează reciproc Această compensare depinde de toate cele trei proprietăți ale forțelor: poziția punctului de aplicație, mărimea forței și direcția ei Direcția forțelor vizuale este determinată de mai mulți factori, printre aceștia numărîndu-se atracția exercitată de ponderea elementelor învecinate în figura 11 calul este tras înapoi din cauza atracției exercitate de corpul călărețului, pe cînd în figura 12, el este tras înainte de celălalt cal în compozita lui Toulouse Lautrec după care s-a făcut această schiță, cei doi factori se echilibrează reciproc Ponderea prin atracție a fost demonstrată mai sus în figura 6 Henri Toulouse Lautrec - The Circus Portfolio Și forma obiectelor generează direcții pe axele scheletelor structurale Grupul triunghiular din figura 13 (Pietâ de El Greco) este perceput dinamic ca un fel de săgeată, dispusă stabil pe o bază largă și îndreptată în sus Acest vector contrabalansează atracția gravitațională ce se exercită în jos în arta europeană, tradiționalele figuri în picioare din sculptura clasică greacă, ca și Venus a lui Botticelli, își datorează varietatea compozițională unei repartizări asimetrice a greutății corpului Acesta permite o diversitate de direcții la diferitele niveluri ale corpului (vezi, de exemplu, figura 115), realizîndu-se astfel un echilibru complex al forțelor vizuale Figura 13 El Greco - Pietă Subiectul de asemenea creează o direcție El poate face ca o siluetă omenească să ne apară înaintînd sau retrăgîndu-se în tabloul lui Rembrandt, Portret de fetiță, aflat la Institutul de Artă din Chicago, privirile fetei se îndreaptă spre stînga, dînd astfel formei aproape simetrice a figurii frontale o pronunțată forță laterală Direcțiile spațiale create de privirea actorului sînt cunoscute în teatru ca „linii vizuale" în orice operă de artă factorii enumerați mai sus pot acționa în combinație sau în contrast, creînd echilibrul ansamblului Ponderea prin culoare poate fi contracarată de ponderea prin situare Direcția formei poate fi contrabalansată prin mișcare spre un centru de atracție Complexitatea acestor relații contribuie mult la vioiciunea unei opere Dacă este vorba de mișcări reale, ca în cazul baletului, teatrului și filmului, direcția este indicată prin mișcare Echilibrul se poate obține între acțiuni ce se petrec simultan — ca atunci cînd doi balerini înaintează simetric unul spre celălalt — sau se succed La montajul filmelor adesea o mișcare spre dreapta este urmată sau precedată de una spre stînga Nevoia elementară de asemenea compensări a fost arătată clar în cadrul unor experimente: observatorii, după ce fixează cîtva timp o linie frîntă la mijloc pentru a forma un unghi obtuz, văd o dreaptă obiectivă ca fiind îndoită în direcție opusă într-un alt experiment, subiecții care privesc o linie dreaptă ușor înclinată față de verticală sau de orizontală văd ulterior verticala, respectiv orizontala, ca fiind înclinată în sens contrar Rembrandt - Young Woman at an Open HalfDoor (1645) Vorbirea creează pondere vizuală în punctul în care se aude De pildă, într-un duet între un dansator care recită o poezie și un altul care tace, asimetria poate fi compensată prin mișcările mai active ale celui din urmă Tipuri de echilibru Echilibrul vizual se poate obține în nenumărate moduri însuși numărul elementelor poate varia de la o singură figură — bunăoară, un pătrat negru pus în centrul unei suprafețe goale în rest — pînă la o rețea de nenumărate particule ce acoperă întregul cîmp Repartizarea ponderilor poate fi dominată de un accent puternic unic, căruia i se subordonează tot restul, sau de un duet de figuri, cum ar fi Adam și Eva, Fecioara și îngerul Bunei Vestiri, sau combinația dintre un glob roșu și o masă neagră împănată ce apare în mai multe dintre picturile lui Adolph Gottlieb în lucrările compuse din una sau două unități pe un fond neutru, se poate spune că „gradientul ierarhic" este foarte pronunțat Adolph Gottlieb - Brink (1959) Mai adesea însă, un ansamblu compus din numeroase unități conduce treptat de la puternic la slab O siluetă umană poate fi organizată în jurul unor centre de echilibru secundare plasate în cadrul feței, poalei sau mîinilor Același lucru se poate spune și despre întreaga compoziție Gradientul ierarhic tinde spre zero atunci cînd imaginea se compune din numeroase unități de pondere egală Modelele repetitive de pe tapete sau ferestrele clădirilor înalte realizează echilibrul prin omogenitate, în unele lucrări ale lui Pieter Brueghel, spațiul dreptunghiular al picturii este umplut cu mici grupuri episodice, relativ egale ca pondere, care reprezintă jocuri de copii sau proverbe flamande Acest procedeu este mai potrivit pentru interpretarea caracterului general al unei stări sufletești sau al unui mod de existență decît pentru descrierea unei vieți conduse de o forță centrală Exemple extreme de omogenitate putem găsi în reliefurile sculpturale ale Louisei Nevelson, care sînt stelaje de compartimente coordonate, sau în picturile tîrzii ale lui Jackson Pollock, umplute uniform cu o textură omogenă Asemenea lucrări înfățișează o lume în care, oriunde ai merge, te găsești în același loc Ele ar putea fi numite atone, artistul renunțînd la orice relații cu o tonalitate structurală de bază și înlocuindu-le cu o rețea de conexiuni între elementele compoziției Pieter Brueghel - Children's Games (1560) Jackson Pollock - Lavender Mist 1(1950) Louise Nevelson - Moon-Star-Zag VIII (1981) Relația sus-jos Forța gravitației dominînd lumea noastră ne face să trăim într-un spațiu anizotrop, adică într-un spațiu în care dinamica variază o dată cu direcția A te ridica înseamnă a învinge o rezistență și e totdeauna o victorie A coborî sau a cădea înseamnă a ceda atracției exercitate de jos și constituie așadar o supunere pasivă Rezultă din această neuniformitate spațială că puncte de amplasare diferite sînt inegale sub raport dinamic Și aici fizica ne poate ajuta, arătîndu-ne că energia potențială dintr-un corp așezat sus este mai mare decît cea dintr-unul așezat jos, deoarece îndepărtarea de centrul de gravitație necesită lucru mecanic Din punct de vedere vizual, un obiect avînd o anumită mărime, formă sau culoare va dispune de mai multă pondere dacă este așezat mai sus Ca atare, echilibrul pe verticală nu se poate obține situînd obiecte egale la înălțimi diferite Obiectele așezate mai sus trebuie să fie mai ușoare Langfeld menționează o demonstrație experimentală interesînd mărimea: „Dacă cerem cuiva să împartă în două o dreaptă perpendiculară fără a o măsura, aproape invariabil punctul ales va fi prea înalt Iar dacă dreapta este deja divizată, cu greu ne putem convinge că jumătatea superioară nu este mai lungă decît cea inferioară" Aceasta înseamnă că, pentru ca cele două jumătăți să ne apară egale, cea de sus trebuie să fie mai scurtă Dacă deducem de aici că ponderea contează mai mult în partea superioară a spațiului perceput decît în cea inferioară, nu trebuie totuși să uităm că în lumea fizică verticalitatea este definită foarte clar, pe cînd în cazul spațiului perceptual lucrurile nu stau așa Atunci cînd tratăm un stîlp totemic ca obiect material știm ce se înțelege prin vîrf și bază, dar dacă aplicăm termenii celor văzute atunci cînd privim un obiect înțelesul lor nu mai este clar Pentru simțul nostru vizual verticalitatea înseamnă mai multe lucruri Dacă stăm în picioare, întinși pe pat sau cu capul înclinat, putem sesiza, fie și aproximativ, direcția verticală fizică, obiectivă Aceasta este „orientarea în mediu" Vorbim totuși de partea de sus și partea de jos a unei pagini de carte sau a unei ilustrații întinse orizontal pe masă Atunci cînd capul nostru se apleacă asupra mesei, „partea de sus" a paginii este de fapt partea de sus a cîmpului nostru vizual Aceasta este „orientare retiniană" Nu se știe încă dacă repartizarea ponderii vizuale diferă în funcție de amplasarea unui tablou pe perete sau pe masă Deși ponderea contează mai mult în porțiunea superioară a spațiului vizual, putem observa în lumea înconjurătoare că mult mai multe lucruri sînt în general situate lîngă sol decît la înălțime Sîntem așadar obișnuiți să percepem situația vizuală normală ca fiind masivă în partea de jos Pictura, sculptura și chiar, uneori, arhitectura modernă au încercat să se emancipeze de gravitația terestră repartizînd ponderea vizuală uniform pe întreaga lucrare În acest scop, greutatea trebuie ușor sporită în partea de sus Privite în poziția verticală corectă, picturile tîrzii ale lui Mondrian au aceeași pondere la bază ca și în partea de sus Dacă le răsturnăm însă, ele vor părea încărcate spre vîrf Preferința stilistică de învingere a atracției descendente corespunde cu dorința artistului de a scăpa de imitarea realității La această atitudine au contribuit probabil unele experiențe foarte moderne, cum ar fi cea a zborului prin aer, ca și încălcarea convențiilor vizuale în fotografiile luate de sus Aparatul de filmat nu-și menține permanent linia de viză paralelă cu solul, și reprezintă astfel imagini în care axa gravitațională se deplasează frecvent, partea inferioară a cadrului nefiind neapărat mai încărcată decît cea de sus Baletul modern a intrat într-un stadiu interesant de conflict interior, accentuînd greutatea corpului omenesc, pe care baletul clasic încerca să o nege, și urmînd totodată tendința generală de trecere de la pantomima realistă la abstractizare Totuși o puternică tradiție continuă să susțină tendința de a face ca partea inferioară a obiectelor vizuale să pară mai grea Horatio Greenough observă: „Un principiu bine stabilit cere ca edificiile, înălțîndu-se de la sol, să fie late și simple la bază și să devină mai ușoare, pe măsură ce urcă, nu numai în realitate dar și în expresie La baza acestui principiu stau legile gravitației Clopotnița i se supune, iar obeliscul este expresia lui cea mai simplă ” Aici arhitectul confirmă privitorului ceea ce el știe deja din senzațiile musculare din corp, și anume că pe planeta noastră obiectele sînt atrase în jos O greutate suficientă la bază face ca obiectul să pară solid ancorat, trainic și stabil În peisajele realiste din secolele XVII și XVIII, porțiunea inferioară tinde clar să fie mai grea Centrul de greutate este plasat sub centrul geometric Această regulă este respectată chiar și de tipografi și paginatori Cifra 3 din figura 14 este bine echilibrată Răsturnați-o, și va deveni macrocefală Același lucru se poate spune despre literele S sau B, iar machetatorii de cărți și înrămătorii de tablouri lasă de regulă mai mult spațiu în partea de jos decît în cea de sus Figura 14 Clădirea perfect sferică de la Expoziția universală ținută la New York în 1939 crea impresia neplăcută a unei tendințe de a se ridica de pe sol, care părea s-o rețină Pe cînd o clădire bine echilibrată se îndreaptă nestingherită în sus, în această construcție sferică contradicția dintre simetria sferei și asimetria spațiului dădea o senzație de mișcare împiedicată Folosirea unei forme complet simetrice într-un context asimetric este o sarcină delicată Găsim o soluție elegantă în amplasarea rozetei din fațada Catedralei Notre-Dame din Paris (figura 15) Figura 15 Fațada Catedralei Notre-Dame din Paris Suficient de mică pentru a evita riscul unei „porniri din loc", ea personifică, dacă putem spune astfel echilibrul elementelor verticale și orizontale ce se creează în jurul ei Fereastra își găsește punctul de repaus undeva deasupra centrului suprafeței pătrate ce reprezintă corpul principal al fațadei Așa cum am arătat înainte, poate exista o discrepanță între orientarea din spațiul fizic și cea din cîmpul vizual, adică între orientarea din mediu și cea retiniană O pardoseală în mozaic de tip roman poate înfățișa o scenă realistă, ale cărei porțiuni de sus și de jos se află amîndouă în planul orizontal, dar care este înconjurată de un chenar ornamental pătrat sau circular, lipsit de o asemenea asimetrie Jackson Pollock se simțea cel mai la îndemînă atunci cînd lucra pe podea: „Mă simt mai aproape, mai înăuntrul imaginii reprezentate, căci astfel pot păși în jurul ei, pot lucra din toate cele patru laturi și mă pot afla literalmente în cadrul picturii" Această situație, spunea el, seamănă cu metoda folosită de pictorii indieni pe nisip din vestul Statelor Unite O tradiție similară poate fi întîlnită la artiștii chinezi și japonezi Picturile lui Pollock erau destinate expunerii pe pereți, dar diferența de orientare pare să nu fi tulburat simțul lui de echilibru în cazul picturilor de plafon, artiștii au adoptat principii variate Atunci cînd Andrea Mantegna a pictat pe plafonul din Camera degli Sposi a Palatului ducal de la Mantua un „oculus" realist cu imaginea cerului și cu doamne și copilași înaripați uitîndu-se în jos peste o balustradă, el a tratat spațiul pictural ca o continuare directă a spațiului fizic al încăperii Artistul se baza pe „orientarea în mediu" Dar atunci cînd cu vreo treizeci și cinci de ani mai tîrziu Michelangelo reprezenta Facerea lumii pe plafonul Capelei Sixtine, spațiul scenelor sale era total independent de cel al Capitalei Privitorul trebuie să recurgă la „orientarea retiniană"; el trebuie să coreleze partea superioară și cea inferioară cu dimensiunile propriului său cîmp vizual, orientîndu-se în direcția cuvenită atunci cînd se uită în sus Și în bisericile baroce plafonul este perforat vizual, dar pe cînd pictorii din secolul al XV-lea extindeau spațiul fizic și asupra celui pictural, artiștii din secolul al XVII-lea, dimpotrivă, dematerializau — s-ar putea spune — prezența fizică a clădirii, facînd din ea o parte a imaginii picturale AndreaMantegna - Oculus in the Camera degli Sposi(1474) Michelangelo Buonarroti - Căderea și alungarea din rai (Capela sixtină 1508-1512) Dreapta și stînga Anizotropia spațiului fizic ne permite să distingem ușor între bază și vîrf, dar mai puțin ușor între stînga și dreapta O vioară așezată vertical pare mai simetrică decît una culcată pe o parte Omul și animalul sînt făpturi suficient de bilaterale pentru a întîmpina greutăți atunci cînd trebuie să distingă stînga de dreapta, b de d Corballis și Beale susțin că această reacție simetrică este utilă biologic, sistemele nervoase concentrîndu-se asupra mișcării și orientării într-o lume în care atacul sau răsplata pot veni, cu egală probabilitate, din ambele părți Totuși, de îndată ce omul a învățat să utilizeze unelte acționate mai bine cu o mînă decît cu două, asimetria în folosirea mîinilor a devenit un avantaj; iar cînd gîndirea secvențială a început să fie înregistrată într-un sistem liniar de scriere, unul din cele două sensuri laterale a ajuns să-l domine pe celălalt, în cuvintele lui Goethe, „cu cît e mai perfectă creatura, cu atît mai diferite devin părțile ei" Vizual, asimetria laterală se manifestă printr-o repartizare inegală a greutății și printr-un vector dinamic ce duce din partea stîngă spre partea dreaptă a cîmpului vizual Fenomenul este greu de detectat la figurile strict simetrice (de exemplu, la fațada unei clădiri), dar este foarte marcat în pictură Istoricul de artă Heinrich Wolfflin, subliniază că tablourile își schimbă aspectul și își pierd înțelesul atunci cînd le privim într-o oglindă El a sesizat că aceasta se întîmplă deoarece picturile sînt „citite" de la stînga la dreapta, succesiunea schimbîndu-se, firește, dacă le inversăm Wolfflin observă că diagonala trasată din stînga jos spre dreapta sus este considerată ascendentă, cealaltă diagonală fiind privită ca descendentă Orice obiect pictural pare mai greu în partea dreaptă a imaginii De exemplu, dacă figura papei Sixt din Madonna Sixtină a lui Rafael este adusă în dreapta prin inversarea picturii, ea devine atît de grea încît întreaga compoziție pare afectată (figura 16) Figura 16 Raphael - Madonna Sixtină (1512-1514) Pictura inversată Aceasta concordă cu observația experimentală că atunci cînd două obiecte egale sînt arătate în jumătatea stingă și, respectiv, dreaptă a cîmpului vizual, cel din dreapta pare mai mare Pentru ca ele să apară egale, obiectul din stînga trebuie mărit Cercetarea a fost continuată de Mercedes Gaffron mai ales într-o carte ce încerca să demonstreze că gravurile lui Rembrandt își dezvăluie înțelesul adevărat numai atunci cînd le vedem așa cum le-a lucrat artistul pe placă, și nu în stampele inversate cu care ne-am obișnuit Conform celor afirmate de Gaffron, privitorul receptează o imagine ca și cum s-ar afla în fata porțiunii stîngi a acesteia El se identifică subiectiv cu stînga, și tot ce apare aici capătă o importanță majoră Dacă comparăm o fotografie cu imaginea ei în oglindă, un obiect din planul prim în cadrul unei scene asimetrice pare mai aproapiat pe stînga decît pe dreapta Iar atunci cînd la teatru se înalță cortina, publicul este înclinat să privească mai întîi spre stînga și să se identifice psihologic cu personajele aflate acolo De aceea, ne spune Alexander Dean, dintre așa-numitele sectoare ale scenei, partea stingă (în raport cu publicul) este considerată a fi mai importantă într-un grup de actori, personajul situat cel mai la stînga va domina scena Publicul se va identifica cu el și îi va vedea pe ceilalți, de pe poziția lui, ca adversari Gaffron leagă fenomenul de predominanța cortexului cerebral stîng, care cuprinde centrii cerebrali superiori ai vorbirii, scrisului și cititului Dacă această predominanță se aplică și centrului vizual stîng, atunci „există o deosebire în privința sesizării de către noi a datelor vizuale, care le favorizează pe cele percepute în cîmpul vizual drept" Vederea spre dreapta ar fi așadar mai clară și mai precisă, ceea ce explică de ce obiectele care apar acolo sînt mai evidente Această asimetrie ar fi compensată printr-o atenție sporită pentru cele ce se petrec în stînga, privirea deplasîndu-se spontan de la punctul de atenție inițial spre zona de vedere mai clară Dacă această analiză este corectă, partea dreaptă se distinge prin caracterul ei mai eficient și prin faptul că mărește ponderea vizuală a obiectelor — poate pentru că, atunci cînd centrul atenției se află în stînga „cîmpului vizual", „efectul de pîrghie" sporește ponderea obiectelor de dreapta Partea stingă, la rîndul ei, este mai centrală, mai importantă și mai accentuată datorită identificării privitorului cu ea În Răstignirea lui Grunewald din altarul de la Isenheim, grupul din stînga, format din Fecioara Maria și Evanghelist, capătă cea mai mare importanță după figura lui Hristos, care ocupă centrul, pe cînd loan Botezătorul, în dreapta, este vestitorul proeminent care arată spre scenă Dacă un actor intră din dreapta publicului, el este observat imediat, dar focarul acțiunii rămîne în stînga dacă nu se află în centru în pantonima engleză tradițională, crăiasa zînelor, cu care se presupune că se identifică spectatorul, intră totdeauna din stînga, în timp ce craiul diavolilor pătrunde în scenă din dreapta Întrucît un tablou este „citit" de la stînga la dreapta, mișcarea picturală spre dreapta se percepe ca mai ușoară, cerînd mai puțin efort Dacă, pe de altă parte vedem un călăreț traversînd pictura de la dreapta spre stînga, el pare să întîmpine mai multă rezistență, să facă un efort sporit și, ca atare, să se deplaseze mai lent Artiștii preferă uneori primul efect, alteori pe cel de-al doilea Fenomenul, ușor de observat atunci cînd comparăm picturile cu reflectarea lor în oglindă, poate fi corelat cu constatările psihologului H C van der Meer, în sensul că „mișcările spontane ale capului se execută mai repede de la stînga spre dreapta decît invers" și că atunci cînd subiecților li se cere să compare vitezele a două mișcări, una de la stînga spre dreapta iar cealaltă de la dreapta spre stînga, ei văd mișcarea spre dreapta ca fiind mai rapidă Se poate presupune că mișcarea spre stînga pare să învingă o rezistență mai mare; ea merge împotriva curentului în loc să meargă în sensul lui Trebuie să notăm că vectorul direcțional, care face compozițiile asimetrice, are puțin de-a face cu mișcările ochiului Din studiul mișcărilor oculare se știe că privitorii explorează o scenă vizuală cutreierînd-o cu privirea în mod neregulat și concentrîndu-se asupra principalelor centre de interes Vectorul stînga-dreapta rezultă întradevăr din această explorare, dar el nu se naște din sensul mișcărilor oculare în sine Nu există dovezi palpabile că această diferențiere pe laterală ar ține de tendința folosirii mai frecvente a unei mîini sau de predominanța unui ochi l •ГК/llZ'n «î' M'Zrrjj >«t (rf ’ [fin ,rfi | fttrz '•**>£ •,ч^іг,улгіг-»ь ніЧ •«•») —'ЧП'иі»/ *>‘1Л ’Т Wtr> jțnr»f «W, /ЦѴч?х Н S ww'țK/Trț І Л я «Kf »• Wțț țof-i -«țț г 7«(|0п tlitri-w lȚf) '> ро'Г'Ь'Л1 '■гпл 1 »л onv'l ІІѴ»ІІІ,М'/ > -іп’ ч- rt,,! ’mr> -■•ivi I • i> e)4' t l4'A«q]'’ ■M Hlf'rMl» Figura 116 Fragment din caietele de însemnări ale lui LEONARDO DA VINCI Raportul dintre cunoștințele intelectuale și reprezentarea vizuală este adesea greșit înțeles Unii teoreticieni consideră că un concept abstract poate fi redat direct într-o imagine, pe cînd alții afirmă că noțiunile teoretice nu fac altceva decît să tulbure realizarea picturală Adevărul pare a fi că orice abstracțiune poate fi transpusă într-o formă vizuală, devenind astfel parte autentică a unui concept vizual Afirmația lui Leonardo că „Gîtul are patru mișcări, prima fiind ridicarea și a doua coborîrea feței, a treia — întoarcerea spre dreapta sau spre stînga, iar a patra — aplecarea capului în dreapta ori la stînga" nu implică în sine o anumită imagine Ea se bazează însă pe un concept vizual, și oricine poate utiliza această noțiune teoretică cercetînd mecanismele celor patru mișcări în corpul omenesc și formîndu-și o idee vizuală proprie Deși temporar ieșit din modă, studiul anatomic îi este util artistului, deoarece îi permite să dobîndească concepte vizuale despre lucruri care nu pot fi văzute direct, dar care îl ajută să dea formă celor ce pot fi văzute Corpul omenesc este un fel de sac plin cu obiecte ale căror figuri, deși dau naștere unor protuberanțe evidente, nu pot fi percepute clar din cauză că sacul atenuează contururile și ascunde tot ce nu apare la exterior Astfel, figura sacului este mai degrabă haotică și incertă Ei trebuie să i se aplice o schemă formală, și, așa cum am subliniat mai sus, există nenumărate moduri de a face aceasta Unele dintre ele se pot baza pe cunoașterea formei și îmbinării mușchilor, tendoanelor și oaselor de sub piele Avînd în memorie imaginea acestor structuri interne, artistul poate inventa scheme care interpretează exteriorul în concordanță cu interiorul Ceva foarte asemănător se poate spune despre creatorii de ilustrații anatomice, fiziologice sau biologice Cum a reprezenta un obiect înseamnă a arăta unele dintre proprietățile lui specifice, putem adesea realiza cel mai bine acest scop abătîndu-ne pronunțat de la aspectul „fotografic" Acest lucru este foarte clar în cazul diagramelor Planul liniilor de metrou publicat de Societatea de transport din Londra oferă informațiile dorite cu cea mai mare claritate, încîntînd totodată ochiul cu armonia desenului său (fig 117) Efectul se realizează prin eliminarea tuturor amănuntelor locale, cu excepția trăsăturilor topografice semnificative, adică rețeaua de stații și de legături Toate rutele sînt reduse la linii drepte, iar toate unghiurile la două, foarte simple, cel de 90° și cel de 45° Planul implică foarte multe omisiuni și deformări, dar tocmai de aceea el constituie cea mai bună imagine posibilă a realității menite s-o reprezinte Un alt exemplu poate fi găsit tot la Leonardo, care ne spune: „După ce ați înfățișat oasele mîinii, dacă vreți să înfățișați peste acestea mușchii ce se prind de ele, faceți linii punctate în locul mușchilor Spun linii punctate și nu linii pline, pentru a arăta care mușchi trece pe sub sau peste celălalt, ceea ce nu se poate indica folosind linii pline " Nu se ține seamă decît de punctele de atac și de intersectările în spațiu Redarea mărimii și formei mușchilor ar distrage sau obstrua vederea Expresia transmisă de o formă vizuală este clară doar în măsura în care sînt clare trăsăturile perceptuale ce îi servesc drept suport O linie curbată clar își exprimă caracterul mai mult sau mai puțin pronunțat al curburii cu o claritate corespunzătoare Dar o linie a cărei structură generală este confuză pentru ochi nu poate comunica nici un înțeles Un artist poate picta o imagine în care recunoaștem ușor un tigru feroce, dar dacă nu este ferocitate în culoare și în linie, tigrul ne va părea împăiat, iar ferocitatea poate exista în culori și în linii doar dacă se subliniază cu precizie trăsăturile perceptuale respective Figura 117 Figura 118 este luată dintr-o xilogravură de Durer, care reprezintă capul lui lisus încununat cu spini Direcția, curbura, strălucirea și poziția spațială sînt astfel definite încît fiecare element perceptual contribuie la redarea unei expresii precise de suferință, întemeiată pe trăsături ca pleoapa grea ce se lasă peste privirea fixă Nu se întîmplă deseori ca forma vizuală să ne ofere o asemenea îmbinare simplă de elemente simple, dar oricît de complexă ar fi configurația culorilor, maselor sau contururilor, ea își va transmite mesajul doar dacă, în felul său propriu, va avea precizia liniilor lui Durer Figura 118 4 CREȘTEREA Multe din cele spuse în această carte despre percepția și reprezentarea vizuală se aplică și comportamentului uman în general Tendința spre cea mai simplă formă, de exemplu, guvernează activitățile organismului la un nivel fiziologic și psihologic atît de elementar, încît contează prea puțin țara sau perioada istorică din care ne extragem exemplele Totuși, chiar și examenul unei tendințe atît de generale nu poate ignora anumite deosebiri caracteristice în folosirea schemelor vizuale, deosebiri ce reflectă stadii succesive de dezvoltare mintală Aceste stadii de dezvoltare apar în forma lor cea mai pură și mai completă în producțiile artistice ale copiilor Găsim însă analogii frapante cu arta copiilor în fazele de început al așa-numitei arte primitive din întreaga lume, ba chiar și atunci cînd un începător, indiferent de vîrstă sau loc geografic, își încearcă prima oară mîna într-o anumită artă Evident, există diferențe însemnate între atitudinile și producțiile copiilor occidentali și cele ale copiilor de eschimoși, între cele ale copiilor inteligenți și cele ale copiilor mărginiți, între cele ale copiilor bine îngrijiți și cele ale copiilor neglijați, între cele ale orășenilor educați și cele ale vînătorilor din sălbăticie; dar și aici se va dovedi util, pentru scopul nostru, să subliniem asemănările și nu diferențele Formele timpurii de reprezentare vizuală ne solicită atenția nu numai pentru că ele sînt de un vădit interes educațional, dar și pentru că toate trăsăturile fundamentale care acționează în moduri rafinate, complicate și modificate în arta matură se vădesc cu o limpezime elementară în imaginile create de copii sau de primitivi Aceasta se referă la relațiile dintre forma observată și cea inventată, la perceperea spațiului în raport cu tehnicile bi- și tridimensionale, la interacțiunea dintre comportamentul motor și controlul vizual, la legătura strînsă dintre percepție și cunoaștere și așa mai departe Nu există așadar o introducere mai edificatoare în arta adultă decît un studiu al manifestărilor timpurii ale acelor principii și tendințe ce guvernează permanent creația vizuală De ce desenează copiii așa? De la început am subliniat că nu putem spera să înțelegem natura reprezentării vizuale dacă încercăm s-o extragem direct din proiecțiile optice ale obiectelor materiale ce constituie lumea noastră Picturile și sculpturile de orice stil au proprietăți ce nu pot fi explicate ca simple modificări ale materiei prime perceptuale receptate prin simțuri Cele de mai sus sînt valabile și pentru succesiunea de stadii în care se dezvoltă de regulă forma reprezentațională Dacă presupunem că punctul de plecare al experienței vizuale îl constituie proiecțiile optice furnizate de lentilele din ochi, ne-am aștepta ca primele încercări de creare a unei imagini să se apropie cel mai mult de aceste proiecții Desigur, ele n-ar putea semăna cu modelele mai fidel decît o permit puterea limitată de observație și dexteritatea tehnică limitată, dar imaginea respectivă, ce transpare din aceste strădanii stîngace, ar fi neîndoios cea a proiecției optice Ne-am mai aștepta ca orice deviere de la acest model să fie un stadiu ulterior, rezervat libertății rafinamentului matur Și totuși, tocmai contrariul este adevărat Desenele timpurii ale copiilor nu arată nici băunuita conformitate față de aspectul realist și nici proiecțiile spațiale la care ne-am aștepta Care este explicația? Întrucît am presupus că pentru oamenii normali perceptele vizuale pot fi numai proiecții fidele, trebuia găsită o cauză pentru această abatere S-a sugerat, de pildă, că din punct de vedere tehnic copiii sînt incapabili să reproducă ceea ce percep Așa cum ei nu pot lovi centrul țintei cu un glonte, căci le lipsește concentrarea privirii și siguranța mîinii ce caracterizează pe țintașul adult, tot astfel ochii și mîinile lor n-au deprinderea de a realiza liniile corespunzătoare cu creionul sau cu penelul Este foarte adevărat că desenele copiilor mici vădesc o stăpinire incompletă a activității motorii Liniile lor urmează uneori cursuri neregulate în zigzag și nu se întîlnesc exact acolo unde ar trebui Cel mai adesea, totuși, liniile sînt destul de precise pentru a indica ce reprezintă desenul, mai ales pentru privitorul care poate compara numeroase desene de același fel Și apoi, la o virstă destul de fragedă această imprecizie a trăsăturii face loc unei exactități mai mult decît suficientă pentru a arăta ce încearcă să deseneze copilul Comparați aceste forme de început cu desenele unui amator stîngaci care încearcă să copieze fotografii ori picturi realiste și veți observa diferența fundamentală Privitorul este invitat să prindă un creion în gură sau între degetele de la picioare și să copieze o imagine realistă a urechii omenești Liniile pot apărea atît de chinuite încît să fie total de nerecunoscut, dar dacă desenul este cît de cît reușit, el va diferi totuși fundamental de modul obișnuit în care un copil desenează urechea, sub forma a două cercuri concentrice, unul pentru conturul exterior, celălalt pentru orificiul interior Nu în lipsa de îndemînare motorie își găsește explicația această diferență esențială Alți teoreticieni au susținut că copiii tind să traseze linii drepte, cercuri și ovale, deoarece aceste forme simple sînt relativ ușor de desenat Afirmația este perfect adevărată, dar nu ne spune ce proces mintal îi face pe copii să identifice obiecte complexe cu figuri geometrice pe care nu le putem interpreta ca imagini proiective simplificate Nu se poate invoca nici lipsa de interes sau neglijența observației Copiii observă cu o perspicacitate ce dă de rușine pe numeroși adulți, și nimeni dintre cei care au văzut expresia de uimire totală din ochii lor, sau concentrația intensă cu care copiii pictează ori desenează, nu va accepta o explicație bazată pe neglijență sau indiferență Este adevărat că pînă la o anumită vîfstă, dacă i se cere copilului să-și deseneze tatăl, el se va servi prea puțin de acea persoană anumită ce îi servește drept model Acest comportament nu dovedește însă că copilul nu vrea sau nu poate să-și observe mediul ambiant; el ignoră modelul doar pentru că n-are nevoie de informații suplimentare pentru ceea ce consideră a fi o bună reprezentare în desen a unui om Există și alte explicații, multe din ele pur verbale, ca, de pildă, cea care susține că imaginile create de copii arată astfel deoarece nu sînt copii, ci „simboluri" ale lucrurilor reale Termenul de „simbol" este folosit atît de confuz astăzi încît îl putem aplica ori de cîte ori un lucru reprezintă alt lucru Din acest motiv el nu mai are valoare explicativă și ar trebui evitat Nu putem aprecia dacă o asemenea afirmație este corectă, greșită sau total gratuită Teoria intelectualistă Cea mai veche — și, chiar și acum, cea mai răspîndită — explicație a desenelor făcute de copii este aceea că, întrucît copiii nu reprezintă ceea ce se presupune că văd, trebuie să intervină aici o altă activitate mintală decît percepția Este evident că, de fapt, copiii se limitează la reprezentarea calităților generale ale obiectelor, cum ar fi rectiliniaritatea picioarelor, rotunjimea capului, simetria trupului omenesc ,Acestea sînt elemente de cunoaștere generalizată; de aici, celebra teorie care susține că „copilul desenează ceea ce știe și nu ceea ce vede" Cunoașterea nu are însă numai un singur înțeles În multe cazuri crearea de imagini vizuale nu se bazează de fapt pe ceea ce ochii se întîmplă să vadă în clipa realizării imaginii Desenatorul folosește în fond o sinteză a numeroaselor sale observații anterioare asupra unui anumit fel de obiect — cai, copaci sau corpuri omenești Acest proces poate într-adevăr fi descris ca desen pe baza cunoștințelor anterioare, dar e vorba de cunoștințe ce nu pot fi considerate ca o alternativă a vederii Teoria intelectualistă afirmă că desenele copiilor, ca și alte forme de artă în stadiile inițiale, derivă dintr-o sursă nonvizuală, și anume din concepte „abstracte" Termenul de „abstract" descrie aici cunoașterea nonperceptuală Dar, ne vom întreba, în ce alt domeniu de activitate mintală se poate găsi un concept dacă îl excludem din cel al imaginilor? Se bazează oare copilul pe concepte pur verbale? Astfel de concepte există — de pildă, numeralul „cinci" din afirmația „O mînă are cinci degete" Copilul posedă de fapt aceste cunoștințe în mod verbal, dar atunci cînd desenează o mînă, el numără degetele ca să se asigure că le pune pe toate Aceasta se întîmplă, adică, atunci cînd unui copil i-a fost sesizat numărul corect de degete Procedeul lui obișnuit este însă tocmai cel contrar În mod normal, în activitatea sa copilul se bazează într-adevăr pe concepte, dar pe concepte vizuale Conceptul vizual al unei mîini constă dintr-o bază rotundă, adică palma, din care răsar degetele, ca un fel de țepi drepți, în formă de raze solare, numărul lor fiind determinat, așa cum vom vedea, de considerente pur vizuale Viața mintală a copiilor este strîns împletită cu experiența lor senzorială Pentru mintea tînără, lucrurile sînt așa cum ele arată, sună, se mișcă sau miros Dacă mintea copilului conține vreun fel de concepte nonperceptuale, acestea trebuie să fie foarte puține, iar influența lor asupra reprezentării picturale nu poate fi decît neglijabilă Dar chiar dacă copilul are conceptele nonperceptuale ale rotunjimii, simetriei sau rectiliniarității — și cine ne-ar putea spune din ce material sînt alcătuite aceste concepte? — cum ar putea ele oare să fie transpuse în forme vizuale? Trebuie de asemenea să ne întrebăm: de unde provin aceste concepte la început? Dacă ele se nasc din experiența vizuală, putem oare crede că materia primă vizuală inițială este prelucrată și transformată într-o „abstracție" nonvizuală doar pentru a fi retranspusă apoi în formă vizuală în cadrul creării de imagini? Sau, dacă aceste concepte sînt transmise copiilor de către persoane mai în vîrstă, iar primitivilor prin convențiile culturale, cum se poate realiza aceasta în mod nonvizual? Speculația psihologică a bătut multă monedă pe tema simțului tactil Presupunîndu-se că percepția vizuală se întemeiază pe proiecții optice, s-a considerat că simțul vederii nu este capabil să trasmită o imagine veridică a felului cum se prezintă în realitate obiectele tridimensionale Aceste cunoștințe trebuiau așadar să provină din simțul tactil Se raționa: pipăitul nu depinde de proiecțiile transmise cu ajutorul luminii prin spațiul gol; pipăitul se bazează pe contact direct cu obiectele El se exercită din toate părțile Putem deci considera că pipăitul ne dă informații obiective Ipoteza sună bine și, de fapt, nu putem să ne îndoim de interacțiunea efectivă a vederii și pipăitului în toate stadiile dezvoltării omenești Prioritatea pipăitului sau a „comportamentului motor" este însă o altă problemă Ea pare a fi o simplă presupunere nesprijinită de dovezi Arnold Gesell, specializat în psihologia copilului, afirma cu ani în urmă că „prehensiunea oculară o precede pe cea manuala" El scria: „Natura a dat prioritate simțului vederii Cu șase luni înainte de naștere, ochii fătului fac mișcări ușoare și independente sub pleoapele lipite Cu timpul ei ajung să se miște la unison, astfel încît copilul se naște cu doi ochi combinați parțial într-un singur organ Sugaciul ,apucă' lumea cu ochii mult înainte de a o apuca cu mîinile, faptul fiind foarte semnificativ In primele opt săptămîni de viață, mîinile copilului stau mai mult strînse pumn, pe cînd ochii și creierul sînt active, privind, căutînd și, într-un mod rudimentar, apucînd și înțelegînd" Recent, T G R Bower a conchis, pe baza unor experimente ingenioase, că sugarii ajung să-și dea seama de soliditatea și tangibilitatea obiectelor fizice pe calea experienței vizuale, și nu prin contribuția principală a simțului tactil Acest lucru nu ne surprinde dacă ne dăm seama că a sesiza forma unui obiect prin pipăit nu este deloc mai simplu sau mai direct decît a o sesiza prin văz Desigur, există o distanță materială între ochi și cutia pe care aceștia o văd, în timp ce mîinile se află în contact nemijlocit cu cutia Dar mintea nu participă la caracterul nemijlocit al contactului realizat acolo Ea depinde exclusiv de senzațiile generate în organele de simț Atunci cînd mîinile explorează cutia, în piele sînt stimulate, independent unele de altele, așa-numitele „puncte tactile" Imaginea tactilă a unei suprafețe, a unei forme sau a unui unghi trebuie să fie compusă de creier, la fel cum acesta obține imaginea vizuală dintr-o multitudine de stimulări retiniene Pipăitul nu realizează direct nici distanța, nici mărimea fizică Tot ceea ce se transmite la creier sînt mesaje despre extensiile și contracțiile musculare ce se produc atunci cînd mîna se întinde sau se întoarce după un colț Cînd cineva se mișcă prin spațiu, creierul persoanei respective înregistrează o succesiune de mișcări ale picioarelor Aceste senzații nu conțin în sine spațiul Pentru a recepta spațiul pe cale kinestezică, creierul trebuie să obțină această experiență din mesaje senzoriale care n-au caracter spațial, cu alte cuvinte, kinestezia implică același tip de sarcină ca și văzul, doar că modul de realizare pare cu mult mai greu de înțeles în cazul kinesteziei (atît de greu încît, după cîte știu, nici un psiholog n-a încercat pînă acum să descrie acest proces) Nu ne putem îndoi că senzațiile ce provin din organele tactile, de la mușchi, tendoane și articulații, contribuie enorm la modul în care devenim conștienți de spațiu și de forme Dar încercînd să eludăm problemele percepției vizuale prin referiri la kinestezie nu reușim decît să cădem din lac în puț Teoria intelectualistă a fost aplicată nu numai la desenele copiilor, ci și la toate felurile de artă „geometrică", puternic formalizată, mai ales la arta popoarelor primitive Și cum nu se prea poate susține că orice artă se naște din concepte nonvizuale, această teorie a dus la afirmația că există două procedee artistice, diferite principial între ele Copiii, pictorii din neolitic, indienii americani și băștinașii din Africa se bazează pe abstractizări intelectuale, realizînd o „artă conceptuală" Artiștii din peșterile paleoliticului, muraliștii de la Pompei și pictorii europeni ai perioadei Renașterii și post-Renașterii reprezentau ceea ce vedeau cu ochii, practicînd o „artă perceptuală" Această dihotomie absurdă este unul din principalele neajunsuri ale teoriei, ea ascunzînd faptul esențial că același tip de formă bine definită pe care o găsim la loc de frunte în operele multor primitivi este indispensabil oricărei reprezentări „realiste" care merită numele de artă Corpul omenesc desenat de un copil nu este cu nimic mai „schematic" decît un corp pictat de Rubens, ci e doar mai puțin diferențiat Și, așa cum subliniam mai sus, studiile foarte naturaliste făcute de Durer asupra mîinilor, fețelor, aripilor de păsări sînt opere de artă numai pentru că nenumăratele trăsături și forme alcătuiesc imagini bine organizate, deși complexe, care interpretează subiectul Pe de altă parte, teoria intelectualistă neglijează importanta contribuție adusă de observația perceptuală chiar și lucrărilor foarte stilizate Atunci cînd un băștinaș din Mările Sudului pictează marea agitată de vînt sub forma unui dreptunghi străbătut de paralele oblice, el redă trăsăturile esențiale ale structurii vizuale a modelului într-un mod simplificat, dar absolut „nesimbolic" Ei desenează ceea ce văd O teorie atît de vădit în contradicție cu faptele n-ar fi fost larg acceptată dacă ar fi existat o alternativă Dar n-a existat atîta vreme cît se credea că perceptele se pot referi doar la cazuri individuale, particulare: o anumită persoană, un anumit cîine, un anumit copac Orice noțiune generală despre persoane, cîini sau copaci ca feluri de obiecte trebuia să provină neapărat dintr-o sursă nonperceptuală Această distincție forțată între percepție și concepție a fost înlăturată de dovezile că percepția nu pornește de la elemente particulare transformate apoi în abstracții de către intelect, ci de la generalități ,,Triunghiularitatea" este un percept primar, nu un concept secundar Distincția între diferitele triunghiuri individuale apare mai tîrziu, nu mai devreme „Caninitatea" este percepută înainte de caracterul particular al cîinilor individuali Dacă acst lucru e adevărat, ne putem aștepta ca primele reprezentări artistice bazate pe observație naivă să conțină generalități, adică trăsături structurale simple și generale Exact așa constatăm că stau lucrurile Copiii și primitivii desenează generalități și forme nonproiective tocmai pentru că ei desenează ceea ce văd Dar aceasta nu explică totul Neîndoielnic, copiii văd mai mult decît ceea ce desenează La o vîrstă cînd ei disting ușor diferite persoane și observă cele mai mici schimbări ale unor obiecte familiare, desenele lor sînt încă foarte nediferențiate Motivele trebuie să se afle în natura și funcția reprezentării picturale Și aici trebuie să înlăturăm din cale o prejudecată depășită, dar tenace Așa cum se presupunea că orice percepție vizuală realizează în întregime aspectul individual, tot astfel se considera că desenele și alte imagini țintesc la copierea fidelă a tot ceea ce vede desenatorul la modelul său Acest lucru nu este nicidecum adevărat Felul cum se prezintă o imagine acceptabilă a unui obiect depinde de criteriile desenatorului și de scopul desenului Chiar și în practica adulților, un simplu cerc sau un punct este suficient pentru a indica un oraș, un corp omenesc, o planetă, putînd de fapt să slujească unui anumit scop mult mai bine decît o imagine mai detaliată Așadar, cînd copilul se desenează pe sine ca o simplă configurație de cercuri, ovale și linii drepte, el poate face aceasta nu pentru că e tot ceea ce vede cînd se privește în oglindă și nu pentru că e incapabil să producă o imagine mai fidelă, ci pentru că desenul lui simplu îndeplinește toate condițiile cerute de el unei imagini O altă diferență fundamentală între percepție și imagine trebuie de asemenea discutată aici Dacă percepția constă nu în înregistrarea fidelă, „fotografică", ci în sesizarea trăsăturilor structurale globale, pare evident că asemenea concepte vizuale nu au o formă explicită De pildă, vederea formei unui cap de om poate implica vederea rotunjimii acestuia Dar, evident, această rotunjime nu este o trăsătură perceptuală tangibilă Ea nu se materializează în vreun cap sau în vreun număr de capete Există forme ce reprezintă perfect rotunjimea — cercul, sfera Totuși chiar și aceste forme reprezintă, și nu constituie, rotunjimea, iar un cap nu e nici cerc, nici sferă Cu alte cuvinte, dacă vreau să reprezint rotunjimea unui obiect, bunăoară a capului, nu pot să mă bazez pe vreo formă realmente dată a acestuia, ci trebuie să găsesc sau să inventez o formă care va întruchipa satisfăcător generalitatea vizuală „rotunjime" în lumea obiectelor tangibile Atunci cînd copilul folosește un cerc pentru a reprezenta capul, acest cerc nu îi este dat în cadrul obiectului El este o pură invenție, o realizare remarcabilă, la care copilul ajunge doar după experimentări laborioase Ceva similar este valabil și în cazul culorii Culoarea majorității obiectelor nu este deloc uniformă în spațiu sau în timp; ea nu este identică la diferite exemplare din același tip de obiecte Culoarea pe care copilul o dă arborilor din desenele sale cu greu ar putea fi socotită o nuanță specifică de verde, aleasă dintre sutele de nuanțe văzute la copaci Ea este o culoare ce corespunde impresiei generale pe care o dau aceștia Și aici avem de-a face nu cu o imitație, ci cu o invenție, cu descoperirea unui echivalent ce reprezintă trăsăturile semnificative ale modelului cu mijloacele unei anumite tehnici Conceptele reprezentaționale Putem exprima mai net același lucru spunînd că realizarea imaginilor de orice fel necesită folosirea conceptelor reprezentaționale Aceste concepte oferă echivalentul într-o anumită tehnică a conceptelor vizuale pe care artistul vrea să le redea și ele își găsesc manifestarea exterioară în ceea ce se realizează cu creionul, cu penelul ori cu dalta Tocmai formarea unor concepte figurative, mai presus de orice altceva, îl distinge pe artist de nonartist Receptează oare artistul lumea și viața în alt fel decît omul obișnuit? N-avem nici un motiv temeinic să credem așa ceva Desigur, artistul trebuie să fie adînc preocupat și impresionat de trăirile sale El trebuie de asemenea să aibă înțelepciunea de a găsi semnificații în întîmplările particulare, înțelegîndu-le ca simboluri ale unor adevăruri universale Aceste calități sînt indispensabile Dar nu numai artiștii le posedă Privilegiul artistului este capacitatea de a sesiza natura și înțelesul unei trăiri în raport cu o anumită tehnică artistică putînd astfel să le facă tangibile Nonartistul este lăsat „fără grai" de rodul înțelepciunii sale senzoriale El nu-i poate da o formă materială adecvată El se poate exprima pe sine mai mult sau mai puțin inteligibil, dar nu-și poate exprima trăirea În momentele în care o ființă umană este artist, ea găsește o configurație pentru structura informă a celor receptate De ce oare anumite peisaje, amănunte sau gesturi „au efect"? Deoarece ele sugerează, într-o anumită tehnică artistică, o formă semnificativă pentru un adevăr pertinent Căutînd asemenea trăiri semnificative, artistul privește în jur cu ochii pictorului, sculptorului, dansatorului sau poetului, reacționînd la ceea ce se potrivește formei sale Plimbîndu-se pe cîmp, un fotograf poate privi lumea cu ochii aparatului fotografic, reacționînd doar la ceea ce „iese" în fotografie Dar artistul nu este totdeauna artist Matisse a fost întrebat odată dacă vede tomatele la fel cînd le mănîncă și cînd le pictează „Nu", a răspuns el, „cînd le mănînc le văd ca toată lumea " Capacitatea de a prinde „sensul" tomatei în formă picturală distinge reacția pictorului de gestul amorf, nesatisfăcător, cu care reacționează nonartistul la ceea ce poate constitui o trăire foarte asemănătoare Experimentele cu copii ne-au ajutat să înțelegem importanța conceptelor reprezentaționale prin aceea că au dezvăluit diferența dintre recunoaștere și imitare David Olson a dus muncă de pionierat; încercînd să explice de ce într-un anumit stadiu de dezvoltare copiii pot recunoaște o diagonală, diferențiind-o de o verticală sau de o orizontală, dar nu pot imita o diagonală model nici prin desen și nici prin aranjarea unor puluri pe o tablă de șah într-unul din experimentele sale, copiilor li s-a arătat un aranjament în diagonală pe tabla de șah, în care pulul din dreapta jos era deplasat cu o pătrățică spre stînga Toți copiii au spus imediat că linia nu era o diagonală perfectă, dar nici unul dintre ei n-a putut să precizeze de ce, sau să corecteze abaterea aducînd pulul la locul potrivit Singurul mod eficace de a rezolva problema a fost să se atragă atenția copiilor asupra componentelor formale ce contribuie la realizarea unei diagonale: începeți dintr-unul din colțurile de jos, mergeți de-a curmezișul spre colțul opus de sus, nu vă abateți pe verticală sau pe orizontală etc Cu alte cuvinte, copiii trebuiau să învețe nu numai conceptul vizual al diagonalei, ci și trăsăturile formale ce-l alcătuiau „Diferența", am arătat eu în această privință, „nu este în primul rînd între percepție și reprezentare, ci între percepția efectului și percepția formei, aceasta din urmă fiind necesară pentru reprezentare " Fie că sînt învățați să facă aceasta, fie că nu, copiii își însușesc pînă la urmă arta desenării diagonalelor Așa cum vom vedea, în timpul dezvoltării desenului spontan copiii asimilează mai întîi relația dintre orizontal și vertical, trecînd apoi de aici la direcțiile oblice Cu alte cuvinte, ei dobîndesc conceptele reprezentaționale de care au nevoie pentru a mînui forme și relații formale din în ce mai complexe Tipurile de forme pe care le poate folosi un novice sînt uneori definite Prin termenul de „scheme" Acest termen n-ar fi prea nepotrivit dacă, așa cum spuneam mai sus, el nu s-ar aplica întregii arte și n-ar avea conotații negative Din păcate, el implică adesea faptul că copilul este limitat de convenții rigide care îi leagă ochii și mîinile în tipare primitive și care trebuie sfărîmate ca o găoace de ou pentru ca tînărul să-și poată dobîndi libertatea în expresie O asemenea părere nu poate decît stînjeni înțelegerea, ducînd la practici educaționale dăunătoare Atunci cînd urcăm o scară trebuie mai întîi să „cucerim" prima treaptă pentru a ajunge la a doua; totuși această primă treaptă nu este un obstacol în calea spre a doua, ci mai degrabă o premisă obligatorie în atingerea ei La fel, primele concepte reprezentaționale nu sînt „cămăși de forță", ci forme indispensabile ale primelor concepții Simplitatea lor se potrivește cu nivelul de organizare al minții tînărului desenator Pe măsură ce mintea se rafinează, imaginile create de ea devin mai complexe, cele două procese de creștere susținîndu-se în permanență reciproc La niveluri de mare complexitate, conceptele reprezentaționale nu mai sînt atît de ușor detectabile ca în operele timpurii, dar, departe de a fi depășite sau abandonate de către artistul matur, ele rămîn — într-un mod adecvat bogăției gîndirii sale — acele forme indispensabile care numai ele îi pot permite să exprime ce are de exprimat Gustaf Britsch este primul care a demonstrat sistematic că forma picturală se dezvoltă în mod organic după reguli bine definite, de la imaginile cele mai simple spre imagini tot mai complexe, în cadrul unui proces de diferențiere treptată Britsch a arătat caracterul nesatisfăcător al demersului „realist", care nu găsea în desenele copiilor decît o imperfecțiune agreabilă și care aborda fazele dezvoltării lor doar sub aspectul unei „corectitudini" crescînde Ca profesor de artă, Britsch n-a recurs la psihologia percepției, dar constatările lui susțin tendințele mai recente din acest domeniu, fiind la rîndul lor susținute de ele Ca mulți alți pionieri, atacînd demersul realist, Britsch pare să-și fi împins ideile revoluționare spre extrema cealaltă După cît se poate stabili din scrierile publicate sub numele lui, analiza lui Britsch acordă un rol neaînsemnat influenței obiectului perceput asupra formei picturale Pentru el dezvoltarea formei este un proces mintal autonom, o dezvoltare ce se aseamănă cu creșterea unei plante Dar tocmai această unilateralitate face prezentarea sa și mai remarcabilă; iar eu trebuie să admit că atunci cînd încerc să descriu unele faze ale dezvoltării formale ca interacțiuni între concepte perceptuale și concepte reprezentaționale, pornesc de la temelia așezată de Britsch Desenul ca mișcare Ochiul și mîna sînt părinții activității artistice Desenul, pictura și modelajul sînt tipuri de comportament motric al omului și se poate presupune că ele s-au dezvoltat din două feluri mai vechi și mai generale de asemenea comportament: mișcarea expresivă și mișcarea descriptivă Primele mîzgăleli ale unui copil nu sînt menite a fi reprezentări Ele constituie o formă plăcută de activitate motrică, prin care copilul își exersează membrele La ea adăugîndu-se plăcerea de a vedea urme produse prin mișcarea viguroasă a brațelor încoace și încolo Este o trăire stimulatoare să creezi ceva vizibil care n-a existat mai înainte Acest interes pentru creația proprie poate fi observat și la cimpanzeii care își „văruiesc" cușca cu bucăți de argilă albă sau care se joacă cu o pensulă înmuiată în vopsea Este vorba de o plăcere senzorială simplă ,a cărei intensitate nu scade nici chiar la artistul adult Copiii au mare nevoie de mișcare, și astfel desenul începe ca un fel de zbenguială pe hîrtie Forma, întinderea și orientarea trăsăturilor sînt determinate de construcția mecanică a brațului și a mîinii, ca și de temperamentul și dispoziția copilului Găsim aici începuturile mișcării expresive, adică manifestările stării de spirit momentane a desenatorului, ca și ale trăsăturilor lui de personalitate mai constante Aceste calități mintale se reflectă totdeauna în viteza, ritmul, regularitatea sau iregularitatea și în forma mișcărilor corporale, punîndu-și astfel pecetea asupra modului de mînuire a creionului sau penelului Caracteristicile expresive ale comportamentului motor au fost studiate sistematic în felul de a scrie de către grafologi, dar ele contribuie de asemenea mult la stilul pictorilor și sculptorilor, așa cum vom vedea mai tîrziu Pe lîngă însușirea sa expresivă, mișcarea este și descriptivă Spontaneitatea acțiunii este controlată de intenția de a imita proprietăți ale unor acțiuni sau obiecte Gesturile descriptive implică folosirea mîinilor și brațelor, adesea susținute de întregul corp, pentru a arăta cît de mare sau de mic, cît de rapid sau de lent, cît de rotund sau de unghiular, cît de departe sau cît de aproape este ceva, sau a fost, sau ar putea fi Asemenea gesturi se pot referi la obiecte sau acțiuni concrete — bunăoară șoareci, munți, întîlnirea dintre două persoane — dar și, figurat, la mărimea unei sarcini, la improbabilitatea unei acțiuni ori la un conflict de păreri Reprezentarea picturală deliberată își are probabil sursa motorie în mișcarea descriptivă Mîna care trasează forma unui animal în aer în timpul unei conversații nu e departe de a fixa această formă pe nisip sau pe un perete Obișnuiam să considerăm de la sine înțeles faptul că comportamentul motor al artistului este doar un mijloc către scopul producerii de picturi sau sculpturi și că el nu contează în sine mai mult decît acțiunea fierăstrăului și rindelei în munca unui ebenist În epoca noastră însă, așa-numiții „pictori gestuali" (action painters) au subliniat calitatea artistică a mișcării executate în timpul producerii unei opere de artă, și n-a existat probabil niciodată un artist pentru care măcar unele dintre proprietățile expresive ale trăsăturii și ale mișcării corporale să nu constituie o parte din „mesaj" Acest aspect reprezentațional al comportamentului motor este foarte vizibil la copiii mici Jacqueline Goodnow arată că atunci cînd li se cere unor copii de grădiniță să îmbine o serie de sunete cu o serie de puncte, ei desenează punctele în linie de la stînga la dreapta, fără să lase însă spații libere pe hîrtie pentru a marca pauzele dintre grupurile de sunete În schimb ei fac adesea pauze motorii: marchează două puncte, apoi pauză, din nou două puncte și așa mai departe Pentru ei această schemă se conformează modelului sonor, chiar dacă pauzele nu apar pe hîrtie Figura 119 reprezintă felul în care o fetiță de patru ani a desenat un om care tundea o peluză Mașina de tuns iarbă, în dreapta, este redată printr-un vîrtej nu numai pentru că rotogoalele redau vizual mișcarea caracteristică a mașinii, dar și pentru că brațul fetiței a reprodus mișcarea ca gest în timpul desenării ei Figura 119 În același chip, succesiunea în care sînt desenate diferitele părți ale unei persoane este semnificativă pentru copil, chiar dacă această succesiune nu transpare în imaginea finală La început este adesea desenat întîi conturul persoanei, fiind apoi îmbrăcată convenabil cu haină și pantaloni Mai ales copiii cu vederea slabă și cu debilitate mintală se mulțumesc uneori cu simpla legătură temporală, în actul desenării, a unor elemente ce se asociază Acești copii nu-și dau osteneala să redea vizual legătura pe hîrtie, ci împrăștie ochii, urechile, gura și nasul aproape la întîmplare Ordinea în care copiii produc diferitele părți ale desenelor lor este foarte importantă pentru sensul psihologic al activității și nu trebuie neglijată în nicio cercetare Aceasta ne amintește de una din cele mai însemnate trăsături ale artei vizuale, și anume aceea că orice activitate picturală manuală — spre deosebire de fotografie — se desfășoară secvențial, pe cînd produsul final este văzut dintr-o dată La nivelul cel mai elementar acest lucru se dezvăluie în deosebirea dintre ceea ce simțim cînd trasăm o linie și o vedem alungindu-se pe hîrtie, ca o linie care crește într-un film de animație, și produsul final static, din care această dinamică în bună parte a dispărut Ruta circulară a unei linii este foarte diferită ca natură de simetria centrică a cercului bidimensional care constituie produsul final Sarcina artistului este îngreunată nu numai de faptul că el nu se poate baza pe mișcarea vie simțită în timpul lucrului, dar și de dificultatea de a trebui să aibă în minte un întreg, parțial prezent și parțial completat pe măsură ce lucrarea avansează, în timp ce el produce doar o mică parte Cum să desenăm conturul stîng al unui picior fără a-1 putea corela cu conturul drept, care încă nu există? Sub aspectul strategiei generale, succesiunea în care artistul creează o operă este importantă și caracteristică De pildă, pentru ca întreaga compoziție să depindă de scheletul structural fundamental, este de preferat ca acest schelet sa fie mai întîi schițat în trăsăturile lui generale și apoi, treptat, să fie perfecționat ca întreg Charles Baudelaire scria: „O pictură bună, fidelă și la înălțimea visului ce i-a dat naștere, trebuie creată ca o lume La fel cum creația ce o vedem este rodul mai multor creații, dintre care primele au fost totdeauna desăvîrșite de cele care urmau, tot astfel o pictură, dacă e tratată armonios, constă dintr-o serie de picturi suprapuse, fiecare strat nou dînd mai multă realitate visului și făcîndu-l să se ridice cu încă o treaptă spre perfecțiune Pe de altă parte, totuși, îmi amintesc că am văzut în atelierele lui Paul Delaroche și Horace Vernet picturi enorme nu numai schițate, ci parțial executate, adică deplin terminate pe anumite porțiuni, în timp ce altele apăreau doar sub forma unui contur alb sau negru Am putea compara acest fel de lucrare cu o muncă pur manuală care trebuie să acopere o anumită întindere de spațiu într-un anumit timp, sau cu un drum lung împărțit în numeroase etape Cînd o porțiune e gata — e gata, iar cînd întregul drum a fost parcurs, artistul și-a creat pictura " Cercul primordial A vedea forma organizată născîndu-se din mîzgălelile copiilor înseamnă a asista la una din minunile naturii Într-adevăr, privitorul nu poate să nu-și amintească celălalt proces de creație — formarea vîrtejurilor și sferelor cosmice din materia amorfă a universului Din norii de trăsături în zigzag apar treptat forme circulare La început ele sînt rotogoale, urme ale unor mișcări corespunzătoare ale brațului Ele prezintă acea netezire sau simplificare a curbelor ce vine totdeauna odată cu practica motorie Orice operație manuală ajunge după un timp la mișcări cursive de formă simplă Caii ajung să ocolească într-o curbă perfectă colțul familiar al porții grajdului Rutele rotunjite ale șoarecilor ce aleargă printr-un labirint unghiular și frumoasele spirale descrise în aer de un stol de porumbei sînt alte exemple de asemenea îndemînare motorie Istoria scrisului arată că unghiurile sînt înlocuite prin curbe și discontinuitatea prin continuitate pe măsură ce săparea lentă de inscripții cedează locul unei scrieri cursive Construcția în formă de pîrghie a membrelor umane favorizează mișcarea curbilinie Brațul pivotează în articulația umărului, iar cotul, încheietura carpală și degetele asigură un grad mai subtil de rotație Astfel primele rotogoale indică organizarea comportamentului motor după principiul simplității Același principiu favorizează și prioritatea vizuală a formei circulare Cercul, care cu simetria sa centrică nu evidențiează nicio direcție anumită, este cea mai simplă schemă vizuală Știm cu toții că obiectele aflate prea departe, care nu pot fi văzute în forma lor specifică, sînt percepute de regulă ca fiind rotunde Perfecțiunea formei circulare ne atrage atenția Am arătat că rotunjimea pupilei face din ochii animalelor unul dintre cele mai ispitoare fenomene vizuale din natură Un ochi fals pe aripa unui fluture simulează prezența unui adversar puternic, iar la reptile, pești și păsări, procedee complexe de camuflaj servesc la ascunderea discului trădător al pupilei Experimentele Charlottei Rice au arătat că adesea copiii mici aleg cercul dintr-o înșiruire de forme diferite, chiar dacă li s-a spus să caute caroul, iar Goodnow ne spune că atunci cînd copiii desenează figuri umane ei încep cu cercul ce reprezintă capul De fapt, așa cum vom vedea, corpul omenesc se dezvoltă genetic din „cercul primordial", care la origine reprezintă întreaga figură Cercul este prima formă organizată ce apare din mîzgălelile mai mult sau mai puțin întîmplătoare Firește, nu trebuie să căutăm perfecțiunea geometrică în aceste desene Nu numai că puterea de control motor și ocular al copilului este insuficientă pentru producerea formei exacte, dar, mai important, din punctul de vedere al copilului nici nu e nevoie de așa ceva După cum arată Piaget și Inhelder, primele forme sînt topologice și nu geometrice, în sensul că ele vizează proprietăți generale, nemăsurabile, cp rotunjimea sau rectiliniaritatea, iar nu întruchipări specifice, ideale Adesea aceste forme seamănă suficient cu niște cercuri sau mingi ca noi să putem înțelege despre ce e vorba, iar cînd studiem un mare număr de desene făcute de copii, învățăm să distingem ceea ce vrea să fie cerc de mîzgăleli fără sens sau de alte forme — ovale ori dreptunghiulare Observăm mai ales o diferență netă între simplul produs motor al rotației și forma deliberat rotundă și închisă, controlată de ochiul desenatorului Putem de asemenea presupune că foarte curînd în experiența copilului linia curbă trasă cu creionul sau penelul se transformă într-un obiect vizual bidimensional — un disc perceput ca o „figură" așezată pe un fond Ne vom ocupa mai pe larg în capitolul „Spațiu" de natura perceptuală a figurii și fondului Aici vom nota doar că acest fenomen duce la transformarea liniei unidimensionale trasă cu creionul în conturul perceput al unui obiect solid Această transformație perceptuală susține un alt fenomen fundamental din geneza artei picturale: recunoașterea faptului că forme desenate pe hîrtie sau modelate din lut pot reprezenta obiecte din lumea reală, aflîndu-se față de ele în raportul semnificant — semnificat Această descoperire a minții copilului este atît de specific umană încît filozoful Hans Jonas a definit activitatea picturală drept cel mai hotărîtor și mai caracteristic atribut al omului Nu putem spune cu precizie în ce fază din dezvoltarea sa copilul ajunge să considere formele create de el ca reprezentaționale Saltul se produce probabil înainte ca el să confirme aceasta observatorului adult, arătînd spre mîzgălitura sa și zicînd „cuțu!" Chiar după ce faza aceasta a fost vizibil atinsă, nu avem nici un motiv să credem că toate formele create de acum încolo sînt percepute de copil ca reprezentaționale S-a susținut că copilul se inspiră, în privința primelor sale forme, din diferite obiecte rotunde, observate în mediul ambiant Psihologul freudian vede în acestea sînul matern, cel jungian — mandala*, iar alții indică soarele și luna Aceste speculații se bazează pe convingerea că orice calitate formală a unei imagini trebuie cumva obținută din observarea lumii fizice De fapt tendința fundamentală către cea mai simplă formă din cadrul comportamentului motor și vizual este absolut suficientă ca să explice prioritatea formelor circulare Cercul e forma cea mai simplă disponibilă în tehnica picturală, căci el este simetric organizat pe toate direcțiile în jurul unui centru Totuși, odată apărută forma circulară în arta picturală, ea stabilește contactul cu forma similară a obiectelor percepute în ambianță Această asemănare stă la început pe o bază foarte largă, nespecifică Ca să înțelegem utilizarea timpurie a formelor rotunde trebuie să ne amintim că și adulții folosesc cercuri sau globuri pentru a reprezenta orice formă, sau toate formele, sau nici una în mod anumit Fiind forma cea mai nespecifică și mai universală, sfera, discul și inelul figurează la loc de frunte printre primele modele ale Pămîntului și ale universului, nu atît ca fiind bazate pe observație, ci pentru că formele necunoscute sau relațiile spațiale necunoscute sînt reprezentate în chipul cel mai simplu posibil După ce un zeu despărțise între ele cerul, apa și uscatul, ne spune Ovidiu în Metamorfozele** sale „a rotunjit mai întîi pămîntul în forma unui glob mare, ca să fie deopotrivă în toate părțile sale " în modelele moleculare ale chimiștilor, particulele sînt reprezentate ca niște bile, și tot ca niște bile erau atomii din care, după spusele atomiștilor greci, se compune lumea Așa cum adultul folosește această formă foarte generală atunci cînd alte detalii lipsesc ori nu sînt necesare, tot astfel copilul recurge la forme circulare în desenele sale pentru a reprezenta aproape orice obiect Un trup omenesc, o casă, o mașină, o carte, ori chiar dinții unui fierăstrău, așa cum se vede în figura 120, desenată de un copil de cinci ani Ar fi greșit că credem că copilul neglijează sau denaturează forma acestor obiecte Ele apar rotunde doar ochilor celor adulți De fapt nu există o rotunjime deliberată înainte ca și alte calități, cum ar fi unghiularitatea ori rectiliniaritatea, să stea la îndemîna copilului În faza în care el începe să deseneze cercul, forma nu e încă diferențiată Cercul nu reprezintă rotunjimea, ci calitatea mai generală a „caracterului de lucru", adică starea compactă a unui obiect solid în raport cu fondul nedefinit * În filosofia jungiană, simbolul circular al intergralității eului (n trad ) ** OVIDIU, Metamorfoze, trad D Popescu, Ed Științifică, 1972 Figura 120 În cursul îmbogățirii formelor inițiale, mai curînd ori mai tîrziu copilul dezvoltă cercul primordial în două direcții Una este combinarea mai multor cercuri într-o imagine mai complexă Figura 121 ilustrează felul cum copilul face experimente, plasînd mai multe cercuri concentric sau punînd un număr de cercuri mici înăuntrul unuia mai mare „Conținerea" este probabil cea mai simplă relație spațială între unități picturale pe care copilul o asimilează La nivelul cel mai elementar, două cercuri concentrice pot reprezenta o ureche cu cavitatea ei sau un cap cu fața respectivă Detalieri ulterioare ale temei „containerului" servesc la reprezentarea oamenilor dintr-o casă sau dintr-un tren, a mîncării dintr-o farfurie, a unor corpuri în veșmintele ce le acoperă Figura 121 Cealaltă dezvoltare a cercului duce la redarea razelor și la crearea unor imagini de tip „solar", în care linii sau benzi drepte radiază dintr-un cerc central sau dintr-o combinație de cercuri concentrice Dacă simpla rotunjime nu indică nicio direcție în spațiu, razele în schimb fac aceasta, întrucît însă familia de raze acoperă toate direcțiile mai mult sau mai puțin uniform, figura solară ca întreg operează încă într-un stadiu anterior celui de diferențiere direcțională Imaginea solară poate fi folosită ca motiv independent (figura 122 a); la diferite niveluri de diferențiere ea poate apărea ca o floare (b), un copac cu frunze (c), penele de pe capul unui indian (d), un lac înconjurat de plante (e), un arbore cu crengi (f), un cap înconjurat de păr (g), o mînă cu degetele ei (h), soarele cu un miez de foc sau o lampă cu un bec în centru (i), ori, în sfîrșit, un om alergînd (k) Figura 122 Iată o bună ilustrare a felului cum o schemă formală, odată inclusă în repertoriul copilului, este folosită, în mod mai mult sau mai puțin identic, pentru a descrie diferite obiecte cu structură corespunzătoare De pildă, figura 122 i, în care cercul interior era roșu, iar cel exterior galben, a fost utilizată de un copil pentru a reprezenta atît soarele, cît și o lampă Figurile 122 g, h și k arată că, pentru a se menține simetria de ansamblu structural simplă, modelul poate fi deformat considerabil Părul, degetele și picioarele apar de jur împrejurul bazei centrale, pentru a se păstra simetria centrică a întregului Asemenea aplicații ale unei scheme dobîndite la o mare gamă de subiecte, adesea în dauna verso-similității, se pot întîlni chiar și la cele mai înalte niveluri de gîndire umană — bunăoară, în formele caracteristice pentru stilul unui artist sau în conceptele fundamentale ale unei teorii științifice Legea diferențierii Vorbind despre cercul primordial m-am referit deja la diferențiere În forma sa cea mai elementară, acest principiu arată că dezvoltarea organică merge totdeauna de la simplu spre complex În secolul al XIX-lea, cînd s-a născut ideea evoluției biologice,principiul a ajuns să însemne scindarea unei organizări unitare în mai multe funcții specifice Herbert Spencer prezintă acest demers în lucrarea sa Principii inițiale (First Principles) din 1862, afirmînd că îl găsise în tratatul lui Karl von Baer asupra evoluției animalelor, publicat în 1828 După părerea lui Spencer, diferențierea implică și o dezvoltare de la indefinit spre definit, de la lipsă de ordine spre ordine În epoca noastră, Piaget folosește conceptul pentru a arăta, de pildă, cum eul și lumea exterioară, inițial nediferențiate, se separă într-o anumită fază a dezvoltării mintale Înaintea acestei diferențieri, ne spune Piaget, „impresiile trăite și percepute nu se atașează unei conștiințe personale simțite ca «eu» și nici unor-obiecte concepute ca exterioare eului Ele există pur și simplu într-un bloc nedisociat sau sînt desfășurate pe același plan care nu este nici interior nici exterior, ci la mijloc între acești doi poli" Pentru scopul nostru este util să îmbinăm principiul diferențierii cu principiul gestaltist al simplității În concordanță cu premisa noastră că perceperea și conceperea merg de la general spre specific, afirmăm înainte de toate că orice formă rămîne atît de nediferențială pe cît o permite concepția desenatorului asupra scopului urmărit Dacă, de exemplu, scopul unui desen se mărginește la descrierea triunghiularității unei piramide ca deosebită de rotunjimea unui nor, desenul poate să arate pur și simplu triunghiularitatea în raport cu rotunjimea În al doilea rînd, legea diferențierii ne spune că pînă în clipa cînd o trăsătură vizuală se diferențiază, gama totală a posibilităților ei va fi reprezentată de cea mai simplă, structural vorbind, dintre aceste posibilități De pildă, am menționat că cercul, fiind cea mai simplă dintre toate formele posibile, reprezintă totalitatea formelor pînă cînd acestea se diferențiază Rezultă că în stadiul ce precede diferențierea, cercul încă nu reprezintă rotunjimea — dinții de ferăstrău din figura 120 nu sînt meniți a fi rotunzi — ci doar include rotunjimea în gama nediferențiată a tuturor formelor posibile Doar atunci cînd alte forme, bunăoară linii sau pătrate, se diferențiază clar, încep formele rotunde să reprezinte rotunjimea Putem de asemenea exprima acest principiu spunînd, cu E H Gombrich, că înțelesul unei anumite trăsături vizuale depinde de alternativele luate în considerare de către desenator Un cerc este un cerc doar atunci cînd există alternativa triunghiului În acest sens este util să ne referim la distincția făcută de lingviști între unități marcate și unități nemarcate Ca exemplu John Lyons folosește cuvintele „cîine" și „cățea" „Cîine" este nemarcat semantic (neutru), aplicîndu-se atît masculilor, cît și femelelor (Ce cîine drăguț ai ! E „băiat" sau „fată"?) Dar „cățea" este marcat (pozitiv), fiind restrîns în aplicare la femele El poate fi folosit în contrast cu termenul nemarcat pentru a da acestuia din urmă un sens negativ în loc de neutru (E cîine sau cățea?) Lyons conchide că „termenul nemarcat are un sens general, neutru în raport cu un anumit contrast; însuși sensul lui negativ mai specific, este derivat și secundar, fiind o consecință a opoziției lui contextuale cu termenul pozitiv (nonneutru) " Paralela privind diferențierea formelor vizuale este foarte apropiată Cercul este o formă nemarcată, neutră, care reprezintă orice formă pînă în momentul cînd se opune explicit altor forme, marcate, cum sînt pătratele sau triunghiurile Ca răspuns la opoziția acestora, cercul preia funcția semantică specifică de desemnare a rotunjimii Totuși, el trebuie încă să fie numit „nemarcat", căci chiar printre celelalte forme diferențiate, cercul păstrează o generalitate și simplitate proprie Dezvoltarea formei poate fi prezentată ca o succesiune standard de trepte clar separate doar pentru scopurile unei teorii sistematice Este posibil și util să izolăm diferitele faze și să le ordonăm după gradul lor crescind de complexitate Dar această succesiune ideală nu corespunde decit aproximativ situației existente într-un anumit caz particular Diferiți copii vor opta pentru faze diferite pe diferite perioade de timp Ei pot sări peste unele din ele și pot combina altele în modul lor personal Personalitatea copilului și influențele mediului justifică aceste variații Dezvoltarea structurii perceptuale este numai un factor, ascuns și modificat de alți factori, în procesul total al dezvoltării mintale Mai mult, stadiile inițiale rămîn valide chiar și atunci cînd au fost depășite iar copilul, dînd peste o dificultate, poate reveni la o soluție mai primitivă Figura 121 ne arată un mod de experimentare cu cercuri concentrice, dar totodată ea indică un nivel superior prin sublinierea direcției orizontale în conturul alungit ce conține un șirag de cercuri Imaginile „solare" simple din figura 122 apar în desene care conțin forme relativ avansate de oameni, copaci și case Trebuie de asemenea să menționăm că există un raport fix între vîrsta copilului și stadiul desenelor lui Așa cum copiii avînd aceeași vîrstă cronologică diferă ca vîrstă așa-zis mintală tot astfel desenele lor reflectă variații individuale în ritmul dezvoltării artistice Goodenough a încercat să coreleze inteligența și capacitatea de a desena folosind criteriile relativ mecanice ale redării realiste și bogăției detaliului Ar fi interesant să urmărim această pistă, recurgînd la criterii structurale pentru evaluarea desenelor și la mijloace mai adecvate decît coeficientul de inteligență pentru determinarea maturității cognitive generale Vertical și orizontal Varietatea formelor create de copiii mici în desenele lor este, desigur, infinită O morfologie cuprinzătoare a fost elaborată de Rhoda Kellogg Eu îmi voi limita descrierea la cele cîteva trăsături esențiale, care apar nu numai în operele copiilor, ci oriunde se recurge la forme în stadii de început ale concepției vizuale Vizual, cea mai simplă linie este linia dreaptă Dacă considerăm cercul ca limită a unei suprafețe și nu ca o simplă linie, linia dreaptă este prima formă liniară concepută de mintea omului Acest lucru este întrucîtva ascuns de împrejurarea că pentru brațul și mîna noastră, care trebuie să traseze liniile în practică, linia dreaptă nu este deloc cea mai simplă Dimpotrivă, pentru a produce o linie dreaptă punem în mișcare un sistem muscular complex, cauza fiind aceea că brațele, antebrațele, mîinile și degetele noastre sînt tot atîtea pîrghii, care urmează în mod firesc traiectorii curbe Figura 123 ne arată schematic schimbările complicate de viteză, unghi și direcție necesare pentru ca o pîrghie articulată (pivotînd în jurul punctului C) să traseze o linie dreaptă (L) cu viteză uniformă Trasarea unei linii relativ drepte este un lucru greu, mai ales pentru copii Dacă totuși dreptele apar frecvent în arta timpurie, aceasta ne dovedește importanța ce li se acordă Figura 123 Linia dreaptă este o invenție a vederii umane, realizată sub imboldul principiului simplității Ea caracterizează formele create de om, dar rareori apare în natură, natura fiind o configurație de forțe atît de complexă încît linia dreaptă, produs al unei singure forțe ce acționează nestînjenit, nu prea are prilejul să ia naștere Delacroix notează în jurnalul său că linia dreaptă, serpentina regulată și paralelele, drepte sau curbe, „niciodată nu apar în natură; ele există doar în creierul omenesc Acolo unde oamenii le folosesc, elementele acționează asupra lor, distrugîndu-le" Fiind cea mai simplă, linia dreaptă reprezintă toate formele alungite înainte de diferențierea acestei trăsături Ea reprezintă brațe, picioare, trunchiuri de copaci Așa-numitele siluete liniare par însă a fi o invenție a adulților Kerschensteiner, care a cercetat un mare număr de desene făcute de copii, afirmă că n-a găsit nicăieri o siluetă liniară cu trunchiul constînd dintr-o singură linie Se pare că, pentru a-l satisface pe copil, desenul trebuie să păstreze caracterul solid al „calității de lucru" cel puțin într-o singură unitate bidimensională Formele ovale sînt folosite de timpuriu pentru a îmbina soliditatea cu „direcționarea" — bunăoară, în reprezentările corpurilor de oameni sau animale Liniile drepte par rigide în comparație cu cele curbe Din acest motiv adulții, pentru care linia dreaptă este doar una din numeroasele forme liniare, uneori interpretează greșit picioarele, brațele sau degetele drepte din desenele timpurii ca „țepene" și le folosesc în scop de diagnostic, ca simptome ale unei personalități rigide sau ca mijloace de exprimare a unei senzații momentane de „înghețare", de pildă sub imperiul fricii Asemenea interpretări greșite ne arată cît de important este să ținem cont de legea diferențierii și să nu vedem în rectiliniaritate o formă specifică înainte ca ea să-și fi părăsit funcția de reprezentare a tuturor formelor alungite În istoria artei, Heinrich Wolfflin ne-a prevenit că nu trebuie să privim „rigiditatea" reprezentărilor arhaice ca și cum acele „Formmoglichkeiten" (posibilități formale) de mai tîrziu ar fi fost deja cunoscute „Toate efectele sînt relative Aceeași formă nu înseamnă mereu același lucru Înțelesul verticalei din portretele renascentiste diferă de cel din portretele primitivilor În acestea ea este singura formă de reprezentare; în celelalte ea se distinge de alte posibilități, dobîndindu-și astfel expresia specifică " Linia dreaptă introduce extinderea liniară în spațiu și, implicit, ideea de direcție Conform legii diferențierii, prima relație ce se stabilește între direcții este cea mai simplă, și anume unghiul drept Întretăierea ortogonală reprezintă toate relațiile unghiulare pînă cînd se ajunge la stăpînirea explicită a oblicității si la diferențierea ei de ortogonalitate Unghiul drept este cel mai simplu pentru că el creează o imagine simetrică și stă la baza reprezentării pe verticale și orizontale, care domină întreaga noastră concepție despre spațiu De fapt, atunci cînd se practică prima oară relațiile spațiale, ele sînt limitate la cea dreptunghică dintre orizontală și verticală Am arătat mai sus că un pătrat înclinat la 45° își schimbă complet caracterul Unghiul drept obiectiv din colțuri este perceput ca un fel de acoperiș ascuțit, ale cărui laturi deviază oblic de la o axă de simetrie centrală Vizual, acest unghi nu se identifică cu unghiul drept, și din cauza raportului său mai complex cu cadrul vertical-orizontal, el este asimilat de-abia mai tîrziu, odată cu oblicitatea direcției în general Testul de inteligență Stanford-Binet arată că un copil mediu de cinci ani poate copia un pătrat, pe cînd rombul poate fi copiat cu succes doar de un copil mediu de șapte ani Diferența fundamentală dintre orizontală și verticală este introdusă de atracția gravitației Aceasta nu înseamnă totuși că numai senzațiile kinestezice explică rolul dominant al acestor direcții spațiale în procesele vederii Se știe astăzi că în cortexul vizual al pisicii există grupuri speciale de celule ce reacționează doar la stimuli verticali, grupuri ce reacționează la stimuli orizontali și grupuri ce reacționează numai la stimuli oblici De direcțiile orizontale și verticale se ocupă mai multe celule decît de direcțiile oblice Dacă lucrurile stau la fel și în privința creierului uman, aceasta ar însemna că, sub influența gravitației, evoluția a generat dominanța celor două direcții fundamentale în sistemul nervos al omului Preferința perceptuală pentru verticală și orizontală există chiar și la un nivel foarte elementar Fred Attneave ne spune că dacă patru surse de lumină sînt dispuse în pătrat și cele situate pe diagonale se aprind intermitent, privitorul vede luminile deplasîndu-se încoace și încolo fie pe orizontală, fie pe verticală; el nu vede alternarea diagonalelor Figura 124 Introducerea axelor fundamentale contribuie masiv la stabilirea unui cadru spațial solid Figura 124 prezintă această ordine nou dobîndită, impusă asupra unei serii de cercuri, ovale și linii drepte în desenul unui copil de patru ani „Cîinele" simplu din figura 125 este construit în întregime în acest sistem spațial Figura 125 Figura 126, Mama și fiica, ilustrează consecvența cu care o temă complicată se supune unei anumite legi formale Structura generală a celor două figuri respectă strict cele două direcții principale; modelul rochiei, ciorapii și pantofii, dinții și încrețiturile grave care disting fruntea mamei de cea a fiicei se supun acestei legi cu o logică vizuală la fel de strictă Mulți artiști ar putea cu drept cuvînt să invidieze disciplina incoruptibilă impusă de copil realității, ca și limpezimea cu care el interpretează un subiect complex Desenul ne poate de asemenea arăta cum supraviețuiesc stadiile timpurii, atunci cînd s-a ajuns deja la stadii ulterioare Pentru a reprezenta părul, copilul a revenit la mișcările dezorganizate din etapa mîzgălelilor, utilizînd forme spirale și în zigzag, semicontrolate Cercuri și „sori" apar în reprezentarea obrajilor, a ochilor; a mîinii drepte a mamei, iar brațul drept pare să indice trecerea de la ortogonalitate spre nivelul superior al formelor încovoiate, care n-a fost încă atins în alte părți În sfîrșit, figura 127, copiată după un desen mai complex în creion colorat, demonstrează cum un singur procedeu formal — schema verticală-orizontală în formă de T — este folosit în mod ingenios pentru a reda două lucruri foarte diferite: corpul și fusta fetei, și stîlpul semaforului Ar fi necesar un mare număr de exemple pentru a studia abundența nelimitată de invenții formale obținute de copii din relația simplă vertical-orizontal, fiecare dintre ele surprinzător de nouă și, totodată, fidelă conceptului fundamental al obiectului Figura 126 Figura 127 Ca toate procedeele picturale, relația vertical-orizontal se stabilește mai întîi în cadrul unor unități izolate, fiind aplicată ulterior întregului spațiu pictural În primele desene o figură bine organizată intern poate pluti în spațiu, total nelegată de alte figuri sau de planul pictural; pe cînd în figura 127 întreaga imagine, incluzînd limitele dreptunghiulare ale foii de desen, este integrată spațial Formele verticale ale trupurilor, plantelor și stîlpilor sînt văzute în raport cu solul orizontal Desenul a devenit o entitate vizuală unificată, în ansamblul căreia fiece detaliu își ocupă locul său bine definit Cadrul vertical-orizontal rămîne caracteristic compoziției vizuale la fel cum măsura caracterizează muzica Chiar dacă nici una dintre forme nu încorporează explicit aceste direcții, toate formele prezente într-un tablou sînt percepute ca devieri de la ele În picturile sale tîrzii, Piet Mondrian a redus concepția sa despre lume la raportul dinamic dintre verticală ca dimensiune aspirației și orizontală ca fundament stabil Oblicitatea Folosirea deliberată a oblicității trebuie diferențiată atent de distribuția întîmplătoare a direcțiilor spațiale în lucrările timpurii Ne ocupăm acum de o îmbogățire controlată a cadrului vertical-orizontal Mai întîi trebuie asimilat acest cadru, și el rămîne baza de referință care, numai ea, face posibilă oblicitatea Aceasta este totdeauna percepută ca o deviere; de aici, caracterul ei foarte dinamic Ea introduce în mediul vizual diferența vitală dintre formele statice și cele dinamice, care încă nu s-a stabilit în faza anterioară Privind acum în urmă la figura 126, am putea fi ispitiți să percepem brațele întinse ale mamei ca un gest de deznădejde, ca recunoaștere a unui eșec Ar fi o interpretare greșită, deoarece la nivelul mai timpuriu relația ortogonală, diferența direcțională maximă, servește să clarifice distincția funcțională dintre corp și brațe Numai după ce înțelegem divergența membrelor și a torsului în cazul celui mai marcat contrast putem să o mînuim pentru devieri mai subtile Întrebîndu-ne de ce se dezvoltă activitatea artistică de la simplu spre complex, înțelegem că trebuie examinați aici atît factori interni, cît și factori externi Intern, organismul se maturizează și, devenind capabil de o funcționare mai diferențiată, apare imboldul aplicării acestei capacități Acest lucru, totuși, e de neconceput fără lumea exterioară, care oferă întreaga gamă a relațiilor direcționale și care este mai bine înțeleasă în special prin distincția dintre obiectele în repaus și cele în mișcare Mișcarea e atît de vital importantă pentru copil încît acesta simte o mare plăcere făcînd lucrurile să se miște vizibil în desenele sale Relațiile oblice sînt aplicate treptat tuturor obiectelor desenate de copil Ele permit acestuia să-și facă reprezentările mai bogate, mai vii, mai veridice și mai specifice Să comparăm între ele figurile 128 și 129, copiate după două desene făcute de același copil la interval de aproximativ un an Figura 128 prezintă două detalii separate ale primului desen; figura 129 — o porțiune din al doilea În primul caz, copacul și floarea sînt realizate cu mijloacele mărginite ale unghiularității vertical-orizontal, în mod limpede și consecvent Dar copacul celălalt este mai interesant pentru ochi; el arată mai mult a copac, iar folosirea consecventă a unghiurilor oblice ne dă impresia unui lucru viu, în creștere La prima girafă, principalele relații dintre cap, gît și corp sînt redate prin unghiuri drepte Există un început de oblicitate la picioare, dar acest rafinament pare a se datora nu atît spiritului de observație al copilului, cît lipsei de spațiu (Cum se întîmplă adesea, planificarea spațială a copilului a fost insuficientă, astfel că atunci cînd a ajuns la picioare, a constatat că trebuie să le înghesuie pe laterală, ca să nu depășească linia de bază a solului După un an animalul pășește degajat, într-o atitudine mai vioaie, mai specifică unei girafe Diferențierea slujește nu numai la realizarea unei distincții între părți separate; ea contribuie de asemenea la o redare mai subtilă a formei Linia de bază dreaptă a fost înlocuită cu un sol ondulat Figura 128 Figura 129 Sub toate aceste aspecte desenul ulterior face ca primul să ne apară rigid și schematic; dar acest stadiu n-ar fi fost deplin asimilat dacă n-ar fi venit după primul De aceea nu e recomandabil să învățăm copilul cum să deseneze forme mai complexe — lucru ușor de făcut și care flatează ambițiile sociale ale copilului, chiar dacă îi stînjenește dezvoltarea cognitivă Atunci cînd stadiul anterior este suficient explorat, imboldul de a atinge o complexitate mai mare duce spre progres, la timpul potrivit și tară ajutor din afară Dacă nouă adulților ne vine greu să credem că un lucru atît de simplu ca relația unghiulară dintre forme poate genera mari dificultăți, ne putem edifica examinînd ambiguitățile perceptuale create de o mobilă, o masă, care are unghiuri de 120° pe lîngă cele obișnuite, pe care le numim unghiuri drepte (figura 130) Mese de acest fel sînt menite a fi mai utile celor care stau la ele, înlesnind stabilirea relațiilor dintre oameni și munca lor sau dintre oameni între ei Grupate, asemenea mese pot genera forme noi, surprinzătoare Se cere o anumită abilitate vizuală pentru a descrie cum vor arăta într-o anumită poziție, sau, pur și simplu, pentru a memora forma lor în problemele practice, cum ar fi proiectarea mobilei, tindem să ne atașăm de formele și relațiile ortogonale elementare Figura 130 Fuziunea părților Pe întreaga durată a stadiilor inițiale diferențierea formelor se realizează mai ales prin adăugarea unor elemente autonome De exemplu, copilul pornește de la primele reprezentări ale figurii umane ca un simplu cerc, adăugind apoi linii drepte, dreptunghiuri sau alte unități Fiecare dintre aceste unități este o formă geometrică simplă, bine definită Ele sînt legate prin raporturi direcționale la fel de simple, mai întîi pe verticală și orizontală, ulterior și oblic Construcția unor imagini întregi relativ complexe devine posibilă prin combinarea mai multor unități simple Aceasta nu înseamnă că, în stadiul inițial, copilul nu are un concept integrat al întregului obiect Simetria și unitatea ansamblului, ca și planificarea proporțiilor arată că, între anumite limite, copilul conturează părțile gîndindu-se la locul lor final în imaginea completă Metoda analitică îi permite însă să tra teze în diferite momente particulare cîte o formă sau direcție simplă Unii copii extind acest procedeu la combinații foarte complicate, clădind întregul pe o ierarhie de detalii, ceea ce dezvăluie o observație atentă Rezultatul nu este nicidecum sărăcăcios Cu timpul, totuși, copilul începe să îmbine mai multe unități cu ajutorul unui contur comun, mai diferențiat La această evoluție contribuie atît ochiul, cit și mîna Ochiul se familiarizează cu forma complexă ce rezultă din combinarea elementelor, pînă cînd devine capabil să conceapă întregul complex ca o unitate Cînd se realizează aceasta, ochiul conduce cu siguranță creionul de-a lungul conturului neîntrerupt al unei întregi figuri umane, inclusiv brațele și picioarele Cu cît este mai diferențiat conceptul, cu atît se cere mai multă dibăcie pentru a lucra astfel La cele mai înalte niveluri, maeștrii „stilului liniar", cum sînt Picasso sau Matisse, merg, cu o precizie lipsită de orice ezitări, de-a lungul unui contur ce prinde toate subtilitățile musculaturii și oaselor Ținînd însă seama de baza de la care pornește copilul, chiar și primele aplicații ale metodei necesită curaj, virtuozitate și un simț diferențiat al formei Fuziunea contururilor se acordă de asemenea cu actul motor al desenării în faza mîzgălelilor, mîna copilului pendulează adesea ritmic cîtva timp tară să ridice creionul de pe hîrtie Pe măsură ce se dezvoltă forma controlată vizual, copilul începe să facă unități net separate Vizual, subdivizarea întregului în părți clar definite contribuie la simplitate, dar pentru mîna ce se mișcă orice întrerupere este un obstacol în istoria scrisului s-a produs o schimbare de la majusculele separate ale inscripțiilor monumentale la curbele curgătoare ale scrisului legat, în care mîna precumpănește asupra ochiului, asigurînd viteza Tot astfel copilul, cu o ușurință crescîndă, adoptă curgerea continuă a liniei Figura 131, un cal desenat de un copil în vîrstă de cinci ani, are eleganța semnăturii unui om de afaceri Măsura în care fiecare desenator permite factorului motor să influențeze forma depinde considerabil de raportul dintre exprimarea spontană a temperamentului și controlul rațional în cadrul personalității lui (Acest lucru se poate demonstra convingător prin analiza grafologică a scrisului de mînă ) Cei doi pești din figurile 132 și 133 sînt extrași din desene făcute de același copil în epoci diferite în prima pictură nu se poate observa decît o ușoară tendință spre fuziune la aripioarele zimțate Corpul este construit din elemente geometrice simple, într-un raport de verticală-orizontală Mai tîrziu întregul contur e trasat dintr-o singură mișcare îndrăzneață, neîntreruptă Se vede cum acest procedeu sporește efectul de mișcare unificată, favorizează direcția oblică și atenuează unghiurile — de pildă, la coada peștelui De asemenea el tinde să producă forme mai complexe decît cele pe care ochiul le poate realmente controla și înțelege în această etapă Astfel primul pește, deși relativ mai puțin interesant și mai vioi, are o organizare mai reușită Figura 132 S~7 Figura 133 Bătaia cu bulgări de zăpadă din figura 134, desenată mai tîrziu de același copil, arată cum, în timp, experimentele cu forme mai diferențiate i-au permis să modifice forma esențial statică a diferitelor unități corporale Mișcarea nu se mai limitează la orientarea relativă în spațiu a diferitelor părți, însuși trunchiul fiind acum încovoiat În această etapă, copilul abordează mai convingător figurile așezate pe scaun, călare sau cățărate în copaci Dincolo de încovoiere se află acea alterare a formei ce se folosește în racursi Această ultimă diferențiere este totuși atît de rafinată încît rareori apare spontan, cu excepția cazurilor simple de cercuri, pătrate sau dreptunghiuri Diferența dintre combinarea unor elemente de bază și modelarea unor unități mai complex structurate își găsește paralele și în alte activități ale minții, în limbă, bunăoară, ea marchează deosebirea dintre sistemul englezesc de declinare, în cadrul căruia se adaugă prepoziții unor substantive cu formă fixă, și sistemul latin, mai complex, de declinare a substantivului în însăși forma sa, chiar dacă în cazul limbii al doilea sistem nu îl precede neapărat pe primul Sau, ca să cităm un exemplu din psihologia formării conceptelor, gîndirea primitivă concepe sufletul, pasiunea sau boala ca entități separate ce se adaugă la, sau se scad din, unitatea neschimbătoare a trupului ori minții, pe cînd raționamentul superior diferențiat le descrie ca făcînd parte din, sau fiind produse de, funcționarea internă a trupului ori minții însăși Chiar și în știința și filozofia noastră asistăm la o trecere de la „gîndirea atomistă" mai primitivă, care interpretează fenomenele naturale prin relațiile reciproce dintre elemente constante, la concepția gestaltistă a unor procese de cîmp integrate Muzicianul își va aminti poate de evoluția de la tonuri constante, care își schimbă doar înălțimea deplasîndu-se pe linia melodică, la acorduri integrate, care își modifică structura internă în timpul progresiei armonice Într-un sens mai larg, dezvoltarea descrisă aici trebuie probabil privită ca o fază dintr-un proces continuu în care subdivizarea și fuziunea alternează dialectic O formă globală timpurie se diferențiază prin subdivizare, bunăoară atunci cînd o figură ovală se separă într-un cap și un tors Această nouă combinație de unități simple cere o integrare mai pronunțată la un nivel superior care, la rîndul ei, va necesita o altă subdivizare, pentru un plus de rafinament, într-un stadiu ulterior — și așa mai departe - Mărimea Demersul „iluzionist" în reprezentarea vizuală ne face să presupunem că orice imagine reprezintă mărimea obiectelor așa cum arată ele, sau cum sînt, sau cum preferă să le redea desenatorul Se susține că abaterile de la mărimea „reală" se datoresc lipsei de îndemînare sau neglijenței în observație Reproșuri ca „dimensiuni incorecte" sau „dimensiuni exagerate" sînt tipice în asemenea aprecieri Din punct de vedere evolutiv, recunoaștem că în general este probabil ca dimensiunile obiectelor picturale să fie egale înainte de a se diferenția Presupunem că mărimile nu se diferențiază decît dacă există motive întemeiate pentru aceasta Așadar întrebarea noastră nu va fi „De ce nu corespund realității relațiile dimensionale din anumite picturi sau sculpturi?" ci, mai degrabă, „Ce îi determină pe copii și pe alți creatori de imagini să dea mărimi diferite obiectelor din imaginile lor?" Ierarhia bazată pe importanță joacă, fără îndoială, un rol În reliefurile egiptene, regii și zeii sînt adesea mai mari decît dublul inferiorilor lor Educatorii și specialiștii în psihologia copilului afirmă că copilul desenează în dimensiuni mari lucrurile pe care le consideră importante Rezultă însă de aici interpretări îndoielnice; ca, de pildă, atunci cînd Viktor Lowenfeld ne spune că într-un desen ce reprezintă un cal sîcîit de muște, musca are aproximativ aceeași mărime ca și capul calului, din cauza importanței ce îi acordă copilul Asemenea explicații sînt ușor de dat, dar adesea ele ascund factori cognitivi mai hotărîtori Să privim figura 135, o ilustrație dintr-o ediție venețiană a Fabulelor lui Esop publicată în 1491 Vulpea flămîndă încearcă să-1 facă pe corb, lingușindu-l, să scape din cioc bucata cea gustoasă Logica vizuală a povestirii impune două elemente principale coordonate, vulpea și corbul, comparabile cu calul și musca din exemplul citat de Lowenfeld Dat fiind că cele două elemente sînt de importanță egală în cadrul relatării, nu există nici un motiv să li se acorde mărimi diferite în imagine De fapt o asemenea diferență ar îngreuia citirea istorioarei ca un dialog între egali Trebuie să admirăm caracterul potrivit al formei alese de desenator, care nu s-a lăsat abătut de la sarcina sa de o imitație mecanică și vizual nejustificată a dimensiunilor naturale Figura 135 Asemănarea de mărime leagă elementele între ele Este aproape imposibil să stabilim o relație vizuală directă între, bunăoară, o figură umană și o clădire înaltă, dacă ambele sînt desenate la scară Atunci cînd asemenea diferențe marcate de mărime sînt necesare, artiștii în general fac legătura între unitățile mari și mici din compozițiile lor cu ajutorul unor elemente de mărime intermediară Marc Chagall -I and the village (1911) în pictura medievală, care nu se caracterizează prin naturalism mecanic, omul poate avea mărimea unei clădiri, iar un ctitor poate ține în mînă lăcașul religios ctitorit Nu avem aici „macheta" unei biserici, ci biserica însăși, tot așa cum turnulețul pictat totdeauna lîngă sfînta Barbara nu este un simbol, ci un turn, chiar dacă are înțeles simbolic Aceste exemple arată cum se nasc diferențele de mărime din considerente de înțeles, de pildă atunci cînd trebuie exprimată relația dintre creator și creație, sau dintre un sfînt și emblema sa Ca să formulăm acest lucru mai tehnic, pentru ca un om să stea în cadrul ușii sau să se uite pe fereastră, mărimea lui trebuie redusă corespunzător Pentru ca în desenul unui copil fața să cuprindă în mod clar ochii, gura cu dinții și nasul cu nările, ca trebuie desenată mare — tot așa cum Marc Chagall mărește un cap de vacă, făcînd loc în el pentru o altă vacă și o mulgătoare Dacă, pe de altă parte, dimensiunile încă nu s-au diferențiat, diversele părți ale corpului — capul, trunchiul și membrele — au cam același ordin de mărime (figura 136) Figura 136 Ceea ce este valabil pentru mărimea obiectelor este de asemenea valabil pentru intervalele dintre ele Nevoia unei reprezentări clare îl face pe copil să lase suficiente spații goale între obiecte — un fel de distanță standard care, privită realist, pare uneori prea mare, iar alteori prea mică, în funcție de subiect Astfel poate fi nevoie de un braț „supralung" pentru a lega o figură umană de mărul din pom, figura rămînînd la o distanță convenabilă de acesta Apropierea realistă dintre elementele picturale rămîne un răstimp incomodă sub raport vizual Mărimea realistă este doar marginal importantă pentru dimensiunile obiectelor picturale, căci identitatea perceptuală nu depinde prea mult de ea Forma și orientarea în spațiu a unui obiect rămîn neafectate de schimbarea mărimii, tot astfel cum în muzică o creștere sau o reducere a dimensiunii temporale printr-o modificare a ritmului nu stînjenește recunoașterea unei teme Lipsa de importanță a mărimii vizuale este dovedită foarte izbitor de insensibilitatea noastră la permanentele schimbări de mărime ale obiectelor din mediul înconjurător datorită modificării distanțelpr Cît privește imaginile, nimeni nu obiectează contra unei fotografii foarte mici reprezentînd un om sau împotriva unei statui uriașe Ecranul televizorului ne pare mic în raport cu camera dar, dacă îl privim cu atenție cîtva timp, el devine un cadru acceptabil pentru persoane și clădiri „reale" Mormolocii greșit numiți astfel Cazul cel mai frapant de interpretare incorectă din cauza tendinței iluzioniste îl constituie poate figurile de „mormoloci" — hommes tetards în franceză, Kopffussler în germană Se crede în general că în aceste desene foarte răspîndite copilul omite cu totul trunchiurile, prinzînd în mod greșit brațele de cap ori de picioare Figurile 137 și 138 desenate de copii aflați la vîrsta de patru ani ne prezintă cîteva dintre aceste creaturi misterioase S-au emis mai multe teorii S-a considerat astfel că copilul neglijează corpul, sau uită de el, sau chiar îl „suprimă" din pudicitate Dacă examinăm procesul de dezvoltare, constatăm că aceste explicații nu rezistă, căci în desenele respective trunchiul nu este de fapt omis Figura 137 Figura 138 În stadiul inițial cercul reprezintă întreaga figură umană, tot așa cum reprezintă numeroase alte obiecte întregi Mai tîrziu, forma lui se diferențiază prin adăugarea unor anexe De exemplu, în figura 139 — o biserică desenată de un copil de opt ani — cercul originar este încă ușor de detectat La figura umană sensul inițial al cercului este restrîns treptat prin adăugiri Există în esență două tipuri În figura 137 cercul funcționează ca reprezentare nediferențiată a capului și trunchiului Iată de ce copilul are perfectă dreptate să prindă brațele și picioarele de cerc Doar adultului i se pare că din imagine lipsește ceva Cercul devine adesea un fel de oval, care poate conține trăsăturile unei fețe în partea superioară sau unele indicații vestimentare în cele inferioare Figura 138 ilustrează acest din urmă caz În centru este o casă cu doi pești în ea, în dreapta un cowboy și în stînga o vacă Cowboy-ul are un stomac în corpul său, iar vaca are două Aceste stomacuri convin scopului nostru, căci ele arată că aici cele două verticale paralele sînt o reprezentare nediferențiată a trunchiului și picioarelor, cercul fiind acum limitat la funcția de cap Brațele se prind acolo unde trebuie — de verticale Dubla funcție a liniei ca unitate autonomă și contur nu este încă nediferențiată; cele două verticale sînt concomitent contururi (ale trunchiurilor) și linii obiectuale (picioare) Se poate adăuga că o lipsă similară de diferențiere este adesea evidentă în modul de reprezentare a altor părți ale corpului Trăsăturile feței pot fi redate sub forma unui cerc cuprins în cercul mai mare al capului, înainte ca ele să se separe în ochi, nas și gură; iar în figura 136, membrele nu sînt încă articulate, astfel încît pentru observatorul adult degetele pot părea prinse direct de brațe și de gambe Figura 139 Transpunerea în două dimensiuni Legea diferențierii ne face să presupunem că distincția dintre aspectele bi- și tridimensionale din imagini n-a existat de la început Aspectul bidimensional mai simplu, este „nemarcat" și servește în ambele situații Nimic nu distinge la început adîncimea de lipsa de adîncime, sau un obiect plat de unul volumic Calitățile spațiale ale unei farfurii sînt tratate la fel ca cele ale unei mingi de fotbal, și toate lucrurile sînt la distanță egală de observator O cale potrivită de a înțelege cum reprezintă copiii spațiul o găsim citind romanul fantastic Țara suprafețelor plane (Flatland) de E A Abbott Această țară este un tărîm bidimensional în care, spre deosebire de lumea noastră, totul se reduce cu o dimensiune Zidurile caselor sînt simple contururi ale unei figuri plane, dar ele își îndeplinesc menirea, căci într-o lume plană nu poți pătrunde printr-un contur închis Locuitorii sînt forme planimetrice Corpurile lor, de asemenea, sînt satisfăcător mărginite de o linie Un oaspete din spațiul tridimensional îi irită spunîndu-le că locuințele lor sînt deschise: el îi poate vedea simultan înăuntrul și în afara lor Oaspetele dovedește că poate atinge măruntaiele unui băștinaș, provocînd o durere acută în pîntecele lui Pentru locuitori casele nu sînt nici închise, nici deschise în partea de sus, căci ele nu au această dimensiune, iar măruntaiele oamenilor rămîn invizibile și de neatins mulțumită liniei de contur ce le înconjoară Cei care afirmă că copiii desenează case deschise și stomacuri „radiografiate" seamănă cu intrusul din spațiu Ei nu-și dau seama de logica admirabilă în baza căreia copilul își adaptează imaginile condițiilor impuse de o tehnică bidimensională Nu este de ajuns să spunem că copiii desenează interiorul obiectelor deoarece acest lucru prezintă interes pentru ei Acest interes nu i-ar împiedica să se îngrozească la vederea unui om cu pîntecele deschis Îmi revine în minte o pictură australiană pe coajă de copac, în care conturul corpului unui cangur era vizibil umplut cu oase, organe și intestine Imaginea nu reprezenta o „secțiune" prin corpul animalului, cum am putea întîlni într-o carte de zoologie Ea includea și figura vînătorului, care vîna cangurul folosindu-se de arc și săgeată Evident, nimeni nu vînează o secțiune, ci un animal întreg și viu Aceasta dovedește că autorul nu intenționase să reprezinte corpul cangurului ca „deschis" sau „transparent" Tot astfel, gorila sătulă desenată de un copil (figura 140) nu este o secțiune sau un clișeu radiografie Figura 140 Același lucru rezultă și din reprezentarea schematică pe care o vedem în figura 141 Desenul casei nu este o secțiune și nici o vedere frontală transparentă Avem aici echivalentul bidimensional al unei case Dreptunghiul reprezintă un spațiu cubic, iar conturul lui redă cele șase fețe ale acestuia Figura se află înăuntru, complet înconjurată de pereți Doar o spărtură în contur ar putea crea o deschidere Invenția copilului dăinuiește de-a lungul veacurilor, astfel că pînă și în arta foarte realistă a unui Durer sau Altdorfer Sfînta familie se adăpostește într-o clădire fără peretele din față, care este camuflat neconvingător ca o ruină prăbușită Iar în teatrul nostru modern, scena este acceptată fără ezitări de aceiași oameni care îl acuză pe copil că „face radiografii" Figura 141 Așa cum se arată în figura 141, desenele de acest fel prezintă părul ca un șir circular de linii, pornind toate din conturul capului Redarea este foarte corectă, în sensul că linia circulară a conturului reprezintă întreaga suprafață a capului, care este astfel înfățișat ca fiind acoperit cu păr peste tot Și totuși metoda comportă o ambiguitate, provenind din faptul că inevitabil copilul o folosește concomitent în două scopuri diferite și incompatibile Evident, fața nu e menită să se afle înăuntrul capului, ci pe suprafața lui exterioară, iar cele două linii oblice reprezintă brațele și nu un fel de capă atîrnînd pe umeri și înfășurînd întregul trup Aceasta înseamnă că unitățile bidimensionale din desene echivalează cu corpuri solide, cu aspecte bidimensionale ale exteriorului corpurilor solide, sau cu ambele, în funcție de scopul urmărit Relația dintre planitate și adîncime nu s-a diferențiat, astfel încît prin mijloace pur vizuale nu putem preciza dacă un cerc reprezintă un inel, un disc sau o minge Tocmai datorită acestei ambiguități procedeul se folosește mai ales la nivel primitiv și este repede abandonat de copiii din Occident Procesul a fost demonstrat convingător într-un experiment al lui Arthur B Clark, în care unor copii de vîrste diferite li s-a cerut să deseneze un măr străpuns orizontal de un ac de pălărie și întors sub un anumit unghi față de privitor Figura 142 d ne arată poziția în care modelul era văzut de copiii Figura 142 a reprezintă prima soluție a problemei Ea este logică în sensul că acul străbate întregul interior al cercului, care reprezintă interiorul mărului, dar e și ambiguă prin aceea că linia dreaptă redă inevitabil un obiect unidimensional (acul), nu o suprafață În stadiul următor, b, copilul face o primă concesie reprezentării proiective, arătînd că porțiunea centrală acului este ascunsă în măr (Pentru un copil mai mic imaginea ar putea însemna două ace care ating mărul la exterior ) Dar conturul cercului încă reprezintă întreaga suprafață a mărului, lucru dovedit prin aceea că acul se oprește la contur În c conturul a devenit linia orizontului, iar suprafața cercului reprezintă fața anterioară a mărului Cu o anumită rafinare a formei aceasta aduce la soluția realistă din d Imaginea finală este corectă sub raport spațial, dar ea sacrifică claritatea vizuală frapantă cu care elementele esențiale ale concepției tridimensionale erau redate bidimensional în faza a Diferențierea dintre forma bidimensională și cea tridimensională s-a înfăptuit, dar numai prin artificiul suspect de a face ca planul pictural să apară drept o imagine în spațiul tridimensional Figura 142 Atît timp cît imaginea bidimensională nu se diferențiază de cea proiectivă, planul pictural servește la reprezentarea amîndurora Acest lucru se poate face pe două căi Copilul poate folosi dimensiunea verticală a planului pictural pentru a distinge între vîrf și bază și pe cea orizontală pentru a distinge între dreapta și stînga, obținînd astfel un „spațiu vertical" (proiecție verticală) Sau el poate folosi cele două dimensiuni pentru a indica punctele cardinale într-o proiecție orizontală, care generează un „spațiu orizontal" (figura 143) Obiectele verticale - oameni, copaci, ziduri, picioare de masă — apar clar și caracteristic în spațiul vertical, pe cînd grădinile, străzile, tăbliile meselor, farfuriile sau covoarele reclamă spațiul orizontal Pentru a complica încă și mai mult situația, în spațiul orizontal nu se poate reprezenta direct decît unul din nenumăratele planuri verticale, astfel încît desenul poate reda fațada unei case, dar nu și, concomitent, părțile laterale fără să se recurgă la un artificiu de reprezentare indirectă În mod similar, spațiul orizontal poate cuprinde vasele de pe o masă dar nu și, în aceeași imagine, cîinele care stă întins sub masă Figura 143 Vorbind despre „metoda egipteană", arătam cum la un nivel timpuriu de reprezentare spațială artistul alege pentru fiecare obiect sau parte a unui obiect aspectul care îl prezintă cel mai caracteristic Se poate menționa aici că tehnica foarte complexă și realistă a filmului a redobîndit în parte efectele frapante ale acestei reprezentări elementare Descompunînd lumea vizuală într-o succesiune de vederi parțiale, filmul a putut, bunăoară, să revină la principiul că unitățile unei comunicări vizuale sînt prin esență de aceeași mărime Dacă se arată un om care privește la un fluture, filmarea în groplan poate face ca insecta să apară la fel de mare ca omul Tot astfel, o modificare a unghiului de luat vederi va transpune imaginea de pe ecran din planul vertical în cel orizontal, astfel încît spectatorul poate vedea dintr-o parte niște oameni așezați la masă, iar în clipa următoare, de sus, mîncarea de pe masă Acest procedeu este „justificat" din punct de vedere realist prin succesiunea vederilor în timp, care permite schimbarea distanței ori a unghiului În experiența reală a spectatorului totuși, aceste schimbări privind punctul de observație nu sînt tot atît de clar percepute în esență el acceptă că lucrurile îi sînt prezentate în dimensiuni și sub un unghi convenabil, fără să se întrebe dacă această corectitudine vizuală este sau nu fidelă realității Desigur, în multe lucrări de artă modernă s-a renunțat deschis la orice pretenție realistă: obiectelor li se dă în mod clar acea mărime și acel unghi care concordă cu scopul vizual Consecințe educaționale Discutînd cîteva dintre primele trăsături ale formei vizuale, am încercat să arăt în claritatea lor imaculată unele dintre acele elemente pe care s-a întemeiat dintotdeauna crearea de imagini Înțelegerea acestei evoluții inițiale trebuie însă de asemenea să-l ajute pe educator în evaluarea și sprijinirea activității elevilor săi Ideea principală este, firește, că operele copiilor, „primitivilor" etc nu trebuie privite negativ, ca ceva nesatisfăcător, ceva ce trebuie depășit — cu cît mai curînd cu atît mai bine — pe calea spre arta „competentă" Cele spuse pînă acum în acest capitol au demonstrat, sper, că forma vizuală, atunci cînd i se permite să evolueze nestînjenit, trece din fază în fază în mod legic, și că fiecare fază își are propria ei motivare, propriile ei capacități de expresie, propria ei frumusețe Cum aceste faze de început sînt interdependente și constituie baza oricărei realizări mature, ele trebuie parcurse fără pripeală Lucrul este adevărat nu numai pentru copii, dar și pentru dezvoltarea oricărui artist „Un artist nu sare peste trepte", spunea Jean Cocteau; „dacă o face, își irosește timpul, căci va trebui să le urce din nou mai tîrziu" Discuția noastră a evidențiat, cred, că abaterile de la reprezentarea veridică nu se datoresc unor deficiențe, ci unei sensibilități spontane și remarcabile pentru cerințele artei respective Urmărind manifestarea acestei capacități înnăscute, siguranța deciziilor intuitive și înaintarea logică de la simplu spre complex, profesorul se va întreba dacă nu e mai bine să-și lase elevii singuri, în grija propriului lor discernămînt Nu este oare arta una dintre acele deprinderi pe care putem și trebuie să le învățăm singuri? Da, într-o oarecare măsură Orice intervenție nepotrivită din partea profesorului poate tulbura judecata vizuală a elevilor sau îi poate lipsi de o descoperire pe care ar fi făcut-o cu mai mult folos ei înșiși În această privință, profesorul de modă veche care dezvăluie artificiile perspectivei centrale nu este mai vinovat decît colegul său modern care îl face pe copil să umple cu vopsea rotogoale mîzgălite la întîmplare, sau decît primitivistul de tip nou care îl mustră: „E o pictură frumoasă, dar în clasa a doua încă nu facem nasuri!" A forța copilul să facă „artă abstractă" este la fel de dăunător ca și a-l forța să deseneze veridic Acest lucru e adevărat la toate nivelurile de predare Studentul în artă care imită maniera unui maestru cu vază e în primejdie de a-și pierde capacitatea sa intuitivă de sesizare a ceea ce este corect sau greșit, luptîndu-se cu o formă de reprezentare pe care o poate copia, dar nu și asimila Propria sa operă, în loc de ai părea atractivă și convingătoare, îl pune în încurcătură El a pierdut acea onestitate infantilă pe care toți artiștii buni o păstrează și care dă fiecărui mesaj cea mai simplă formă posibilă, oricît de complicat poate fi, obiectiv, rezultatul Arnold Schonberg, care a compus unele dintre cele mai complicate piese muzicale create vreodată, spunea studenților săi că compozițiile lor trebuie să le fie tot atît de firești ca mîinile și picioarele Cu cît le vor părea mai simple, cu atît vor fi mai bune „Dacă ceea ce ai compus îți pare foarte complicat, este bine să te îndoiești pe loc de autenticitatea lui!" Și totuși profesorul de artă poate face mult Ca și colegii săi din alte domenii, el trebuie să urmeze calea de mijloc între două linii de minimă rezistență: să predea totul și să nu predea nimic Sugestia cea mai utilă născută din studiul fazelor de dezvoltare este că întreaga instrucție trebuie întemeiată pe conștiința faptului că concepția vizuală a elevilor evoluează după principii proprii și că intervențiile profesorului trebuie să țină seama de ceea ce reclamă procesul individual de creștere în diferite momente Exemplul cel mai bun pe care îl pot da provine din istoria artei Descoperirea formulei geometrice a perspectivei centrale s-a produs în secolul al XV-lea, după ce mulți pictori încercaseră intuitiv să unifice spațiul pictural prin convergența liniilor în adîncime Este fascinant să observăm cum în tablourile și xilogravurile epocii aceste linii de perspectivă tind spre un centru comun, îl ating cu oarecare aproximație sau creează focare separate pentru diferite părți ale imaginii Formula geometrică, care implică un punct de fugă comun, codifica pur și simplu soluția unei probleme ce fusese amplu investigată intuitiv Venise timpul pentru ea În orice perioadă istorică anterioară, predarea artificiului geometric s-ar fi putut dovedi inutilă sau dăunătoare Ceva foarte asemănător e valabil și pentru dezvoltarea individuală Profesorul se simte tentat să comunice cunoștințe pentru a-și satisface propriile aspirații, odată cu cele ale elevului, care insistă să i se arate cum poate face ca obiectele să se „îndepărteze" în spațiu Acestea sînt totuși doar niște impulsuri sociale, care nu se nasc din cerințele activității respective Din pură ambiție, elevul vrea să egaleze anumite realizări de prestigiu, căutînd să atingă acest scop generator de satisfacții cu un minimum de efort Trebuie să distingem asemenea motivări sociale de motivările cognitive rezultînd din etapa de dezvoltare vizuală a elevului Primele nu trebuie satisfăcute în detrimentul celorlalte De cîțiva ani profesorii de artă se străduiesc, pe bună dreptate, să treacă dincolo de desenul și modelajul tradițional, comunicînd elevilor date despre numeroase materiale și tehnici Aceasta corespunde cu practica artiștilor moderni și, în plus, menține trează atenția elevilor, apelînd cu folos la înclinația lor pentru ingeniozitatea tehnică Adolescenții, în special, atribuie mai mult prestigiu tehnicii decît artei Este foarte important însă ca materialele să fie astfel alese și folosite încît să stimuleze elevul în îndeplinirea unor sarcini de organizare vizuală la propriul său nivel de concepție, permițîndu-i totodată să realizeze aceasta Tehnicile care generează confuzie vizuală ori dificultăți și complexități excesive sînt dăunătoare, ca și practica de a schimba temele atît de des încît elevul nu mai poate explora în întregime caracteristicile vizuale ale artei respective Există destule activități neproductive în afara clasei Este firesc ca artistul și profesorul de artă să-și imagineze că domeniul său este autonom, condus de reguli proprii și destinat unui scop propriu Totuși nu putem spera să cultivăm simțul formei vizuale într-o anumită porțiune a planului de învățămînt dacă acest simț este neglijat sau chiar prost folosit în alta Eu însumi spuneam, într-o lucrare a mea, următoarele: „La un nivel de dezvoltare la care activitatea artistică liberă a copilului încă folosește forme geometrice relativ simple, profesorul de artă poate respecta stadiul inițial de concepție vizuală al elevilor săi, dar la ora de geografie aceiași copii pot fi obligați, uneori de același profesor, să traseze coastele continentului american sau meandrele iraționale ale rîurilor, forme ce nu pot fi percepute, înțelese sau memorate Cînd unui student i se cere să reprezinte ceea ce vede la microscop, el nu poate ținti mecanic la simpla precizie și claritate a reprezentării El trebuie să decidă ce anume contează și care tipuri de forme importante se găsesc reprezentate în acel specimen întîmplător Așadar desenul lui nu poate fi o reproducere, ci este o imagine a celor văzute și înțelese de el mai mult sau mai puțin activ și inteligent Educarea vederii inteligente nu se poate limita la atelierul artistic; ea poate reuși doar dacă simțul vizual nu este tocit și dezorientat în alte compartimente ale planului de învățămînt A încerca să creăm o insulă de educație vizuală într-un ocean de ignoranță este, pînă la urmă, o autoînșelare Gîndirea vizuală este indivizibilă " În sfîrșit, trebuie să menționez o limitare a cărții de față Ea discută organizarea și invenția vizuală ca elemente derivate din funcțiile cognitive ale minții: percepția senzorială a lumii exterioare, elaborarea experienței în cadrul gîndirii vizuale și intelectuale, conservarea experienței și gîndirii în memorie Din acest punct de vedere, munca pictorului este un instrument ce slujește la identificarea, înțelegerea și definirea obiectelor, la investigarea relațiilor, la crearea unei ordini din ce în ce mai complexe Să nu uităm, totuși, că aceste funcții cognitive servesc întreaga personalitate Ele reflectă atitudini și îndeplinesc dorințe, așa cum subliniază psihologii, care recurg la experiențe vizuale în scopuri de diagnostic și terapie Unii profesori de artă au procedat la fel, interpretînd ca „afective" numeroase trăsături ce derivă din condițiile percepției și reprezentării vizuale Exemplele abundă în literatura de specialitate; mă voi mărgini la unul singur în cartea sa despre educația artistică, Herbert Read comentează un desen făcut de o fată ce nu împlinise nici cinci ani El reprezintă un tigru, redat foarte simplu printr-o trăsătură orizontală (corpul) și două verticale (picioarele) Aceste linii sînt intersectate de scurte dungi, menite să redea blana tigrului Read vorbește despre baza „total introvertită", anorganică a desenului Fetița, spune el, n-a ținut seama în nici un fel de acea imagine a tigrului pe care o cunoștea; ea a creat „un simbol expresiv care [nu] corespunde conștiinței sale perceptuale sau cunoștințelor conceptuale despre tigru" De fapt, desenul este un exemplu tipic al stadiului orizontală-verticală, în care copilul mijlociu reprezintă animalele tocmai în acest mod Foarte adesea nu e posibilă o diferențiere între formele organice și cele anorganice în acest stadiu; ambele sînt reprezentate prin linii drepte Asemenea imagini sînt sărace în conținut nu pentru că copilul nu poate sau nu vrea să observe și să-și utilizeze observațiile, ci pentru că faza elementară de reprezentare nu-i permite să folosească prea multe din cele văzute Vîrsta și desenul nu pot constitui un criteriu pentru a determina dacă respectivul copil este sau nu retras în sine Introversiunea poate întîrzia diferențierea formală, dar forma nediferențiată în sine nu sugerează introverșiunea Același desen poate proveni de la un extravertit plin de vioiciune, intens preocupat de felul în care arată și se comportă animalele Aici, deci, un accent unilateral pe factorii de personalitate duce la o greșită interpretare a acelor trăsături ce se nasc din stadiul de dezvoltare cognitivă al copilului și din proprietățile tehnicii picturale Pe de altă parte, însă, o concentrare la fel de unilaterală asupra aspectelor cognitive poate crea impresia că organismul tînăr este implicat doar într-un proces de creștere perceptuală și intelectuală, și că mintea este pur și simplu un mecanism de prelucrare ce abordează formele lumii exterioare la niveluri din ce în ce mai complexe Cartea de față, încercînd să umple cîteva din lacunele lăsate de alții, e menită a contribui la o concepție mai largă Pedagogul de mîine trebuie să poată privi mintea ce gîndește și percepe în interacțiune cu năzuințele, pasiunile și temerile întregii ființe umane Sublinierea factorilor de personalitate i-a făcut pe unii profesori de artă să privească bănuitor acele tehnici care solicită o precizie a formei Ei au înlocuit învechitul creion cu materiale ce încurajează trăsătura spontană, impulsul exploziv, efectul brut al culorii amorfe Expresia spontană este, neîndoios un lucru de dorit, dar ea devine haotică atunci cînd stînjenește organizarea vizuală Trăsăturile ample și inconsistența vopselelor îl obligă pe copil să creeze o imagine unilaterală a stării sale sufletești, și nu putem exclude posibilitatea că felul de imagini ce i se permite să realizeze vor influența, la rîndul lor, starea lui de spirit Indiscutabil, metodele moderne oferă o „supapă" acelor aspecte ale minții copilului pe care le încătușa procedeul tradițional de copiere a modelelor cu un creion ascuțit Există însă pericole egale în tendința de a împiedica copilul să-și utilizeze opera picturală pentru clarificarea observațiilor sale despre realitate, pentru a învăța cum să se concentreze și cum să creeze ordine Emoția amorfă nu este rezultatul final pe care dorim să-l avem de la educație și, implicit nu poate fi folosită ca mijloc al acesteia Dotarea clasei de artă și a minții profesorului trebuie să fie destul de variată și cuprinzătoare pentru a permite fiecărui copil să acționeze permanent ca individ integrat Geneza formei în sculptură Principiile dezvoltării vizuale descrise în prezentul capitol sînt atît de importante încît ele nu se aplică exclusiv formelor din desen și sculptură, ci guvernează, probabil, și utilizarea culorii Formele inițiale de artă folosesc cel mai bine cîteva culori simple, mai ales cele trei primare fundamentale, care servesc la separarea formelor între ele, dar nu creează legături reciproce Culorile mixte introduc relații mai complexe În mod similar, colorarea omogenă a obiectelor și suprafețelor ține de un stadiu mai timpuriu decît cel al imaginilor compuse din părți diferit colorate sau al modulației cromatice deliberate în cadrul unei forme Cunoștințe mai precise în acest domeniu ne vor da cercetările ulterioare Mai direct, principiile noastre se pot aplica artelor vizuale — în teatru, coregrafie, cinematografie și arhitectură Există oare, în istoria stilurilor ca și în dezvoltarea personală a unui regizor sau coregraf, anumite forme compoziționale timpurii ce se disting poate prin dispuneri simetrice și printr-o preferință pentru orientări spațiale frontale sau ortogonale, ori pentru grupări după figuri geometrice simple? Putem oare dovedi că diferențierea apare treptat, de la acest stadiu spre concepții tot mai complexe? În arhitectură s-ar putea demonstra trecerile de la planuri circulare și dreptunghiulare simple la planuri mai complicate, descompunerea treptată a blocurilor și pereților masivi, abaterea de la fațadele simetrice, introducerea orientărilor oblice și a unor curbe de ordin din ce în ce mai înalt Sculptura, fără îndoială, se pretează aceluiași fel de descriere, deși aici tridimensionalitatea implică relații mai complexe Din motive tehnice este greu să confirmăm experimental fazele inițiale din activitatea sculpturală a copiilor Problemele mecanice legate de manipularea argilei și materialelor asemănătoare, ca și de evitarea prăbușirii construcțiilor, îngreunează pentru copil sarcina creării formelor pe care le are în minte Suprafețele rugoase, nefinisate ale creației copiilor sînt „nefotogenice" Analizele de mai jos vor fi deci ilustrate cu opere sculpturale produse, în faza timpurie, de către adulți S-ar putea presupune că obiectele tridimensionale din natură sînt mai ușor de reprezentat sculptural decît pe pînză sau pe hîrtie, căci sculptorul lucrează cu volume și, ca atare, nu trebuie să rezolve problema redării celor trei dimensiuni într-un mediu bidimensional De fapt, acest lucru este valabil numai în parte, pentru că bucata de piatră sau de argilă oferă sculptorului trei dimensiuni numai sub raport material El mai are încă de asimilat, pas cu pas, concepția organizării tridimensionale, și se poate afirma că sarcina stăpînirii spațiului e mai grea în sculptură decît în artele picturale din același motiv pentru care, să zicem, un joc de țintar în trei dimensiuni ne-ar cere un nivel mai mare de inteligență vizuală decît jocul bidimensional Venus din Willendorf Atunci cînd copilul desenează primul său cerc, el încă nu stăpînește spațiul bidimensional, ci doar a anexat o bucățică de teritoriu pe hîrtie Am văzut că trebuie parcurs procesul lent de diferențiere a diferitelor relații unghiulare înainte de a putea spune că copilul dispune într-adevăr de posibilitățile formale ale tehnicii respective Tot astfel, modelarea primului glob de argilă nu înseamnă cucerirea organizării tridimensionale, ci reflectă doar tipul cel mai elementar de concept formal, care nu diferențiază nici forma, nici direcția Dacă am face o anologie cu ceea ce se întîmplă în desen, globul „primordial" reprezintă orice obiect compact — un om, un animal, o casă Nu pot spune dacă această fază există în activitatea copiilor și nici nu am găsit exemple în istoria artei Exemplele cele mai apropiate par a fi acele mici figurine paleolitice din piatră ce reprezintă femei grase, cea mai cunoscută dintre acestea fiind „Venus din Willendorf Aceste figurine, cu capete, pîntece, sîni și coapse rotunde, par într-adevăr să fi fost concepute ca îmbinări de sfere menite să redea forma, omenească Ne putem întreba dacă obezitatea lor se explică doar prin subiect — simboluri ale maternității și fertilității, ori preferința omului preistoric pentru femei grase — sau constituie și o manifestare a unei concepții formale timpurii în faza sferică Bare și plăci Modul cel mai simplu de reprezentare a unei direcții în sculptură, corespunzînd liniei drepte din desen, ni-1 furnizează bara O bară este, desigur, totdeauna un obiect tridimensional din punct de vedere fizic; dar așa cum lățimea unei trăsături de penel nu „contează" în stadiile inițiale ale desenului și picturii, tot astfel bara în sculptură este produsul unei concepții unidimensionale, reprezentînd mai ales direcție și lungime Exemple potrivite putem găsi printre figurile de teracotă create în Cipru și la Micene în mileniul al II-lea înaintea erei noastre (figura 144) Trupurile oamenilor și animalelor — picioare, brațe, boturi, cozi și coarne — sînt făcute dintr-un fel de bare aproximativ egale în diametru Elemente-bară apar de asemenea în micile bronzuri ale perioadei geometrice din Grecia, cam prin secolul al VlII-lea înaintea erei noastre Copiii își alcătuiesc figurile de lut și plastilină din bare semănînd cu niște cîrnăciori Acest stadiu se manifestă probabil universal la începuturile modelajului El a generat de asemenea construcții foarte rafinate ale sculpturii moderne, în care tija de metal se combină în aranjamente spațiale complexe Figura 144 Figurină miceniană din teracotă reprezentîndun bou 1400-1100 î e n ,MetropolitanMuseum of Art, N York Pentru a continua descrierea diferențierii într-un mediu tridimensional avem nevoie de doi termeni Dimensiunile spațiale ale unui obiect se referă la forma sa proprie (dimensiuni obiectuale) și la configurația pe care el o creează în spațiu (dimensiuni spațiale) Astfel, un colac de sîrmă este asemănător barei, unidimensional, ca obiect, dar bidimensional ca configurație în spațiu Cea mai simplă combinație de bare generează configurații de două dimensiuni spațiale, adică organizări într-un singur plan, limitate inițial la relația ortogonală (figura 145 a) Ulterior se adaugă a treia dimensiune la configurațiile ce ocupă mai mult de cît un singur plan (b) Și aici, prima relație este unghiul drept Un plus de diferențiere în orientare duce la legături oblice între unități în două sau trei dimensiuni (d) sau la îndoiri și răsuciri (c) Lungimea unităților este probabil nediferențiată la început, așa cum am constatat și în cazul desenului (vezi figura 136) Distincțiile de lungime apar treptat În exemplele de mai sus dimensiunea obiectuală a rămas constantă, modificîndu-se numai dimensiunile spațiale În figura 145 e forma obiectului însuși s-a schimbat în modul cel mai simplu posibil prin introducerea unei diferențe de circumferință: trunchiul este mai gros decît picioarele Figura 145 f introduce plăcile, forme bidimensionale, iar în formele cubice din g a treia dimensiune obiectuală devine o componență activă a concepției vizuale, nerămînînd doar o simplă prezență fizică În sfîrșit, în h apare diferențierea de formă în cadrul unității bi- sau tridimensionale Se înțelege că variațiile de mărime și orientare în spațiu notate pentru obiectele nediferențiate din a—e se pot aplica și celorlalte obiecte mai complexe, ajungîndu-se astfel la compoziții foarte complicate Dimensiunile obiectuale pun unele probleme grele, specifice sculpturii Un glob ne apare la fel privit din toate părțile, datorită formei sale simetrice în raport cu un punct central O bară, un cilindru sau un con este simetric în raport cu o axă centrală și nu-și schimbă aspectul atunci cînd se rotește în jurul axei Dar aceste forme simple încetează curînd de a satisface nevoile sculptorului Figura umană, mai ales, reclamă reprezentarea unor configurații ce sînt simetrice în două dimensiuni, fiind așadar cel mai simplu de redat pe o suprafață plană Să luăm, de exemplu, fața Dacă redăm capul printr-o sferă, trăsăturile feții pot fi incizate pe suprafața acesteia Soluția poate părea totuși nesatisfăcătoare În primul rînd se singularizează un aspect pe suprafața sferiei, a cărei formă face această distincție cu totul arbitrară; și apoi simetria bidimensională a feței este redată pe o suprafață curbă, și nu pe una mai simplă, plană Același lucru se poate spune și despre corpul omenesc în ansamblu Ce este de făcut? în privința feței soluția cea mai simplă este să renunțăm la ea Exemple pot fi găsite printre figurinele paleolitice de tip „Venus" De pildă, femeia din Willendorf are capul înconjurat simetric cu coade de păr, dar n-are de loc față Și aici putem specula că s-a procedat astfel, în parte sau integral, din dorința de a nu încălca logica simplității vizuale Figura 145 Există și alte soluții Putem tăia un segment din sferă, plasînd apoi fața pe planul rezultat Fețe plane, de acest fel, asemănătoare unor măști, se întîlnesc frecvent în stilurile sculpturale timpurii, la figurinele africane și la teracota haniwa din Japonia, ca și la primele încercări de portrete sculptate ale studenților în artă din Occident Picasso a redat uneori capul printr-o combinație de două piese: un volum sferic atașat unei plăci verticale pe care se află fața Figura 146 Figurină indiană, Boston Museum of Fine Arls Problema poate fi rezolvată mai radical reducînd tot capul sau toată figura la o formă plată Figura 146 ne arată o figurină indiană în care simetria frontală a corpului apare în forma cea mai simplă, bidimensională Tipul cel mai primitiv de mici idoli din piatră găsiți la Troia și în insulele Ciclade sînt tăcuți din plăci dreptunghiulare de marmură, cărora li s-a dat forma unei viori Chiar și acolo unde fețele frontală și dorsală prezintă un oarecare relief, nu există încă o față laterală care să poată participa activ la formarea conceptului tridimensional în cadrul aceleiași culturi găsim combinații de forme bi- și unidimensionale; bunăoară, trunchiul unui corp este o placă frontală, pe cînd capul și picioarele au rotunjimea nediferențiată, de vază, caracteristică unui stadiu anterior Figura 147 Statuete din Cipru, Metropolitan Museum of Art, New York Unele părți ale corpului nu se integrează în planul frontal: nasul, sînii, labele picioarelor Putem găsi o soluție radicală a acestor probleme privind capul băiatului ținut în brațe de statueta cea mai mică din figura 147 Capul are forma unei securi — numai nasul, ca să zicem așa, ochii fiind scobiți lateral în stadiul legăturilor dreptunghiulare, nasurile și sînii se situează perpendicular pe planul frontal Figura 148 a reprezintă secțiunea unui cap turtit, al cărui nas iese în afară, într-un unghi drept Atunci cînd, printr-o diferențiere ulterioară, se ajunge la forme mai organice (Z>), avem, foarte logic, curioasele capete de pasăre ale statuetelor din figura 147 Soluția apare de asemenea, în mod independent probabil, și la primele opere sculpturale ale altor culturi Figura 148 Simetria frontală strictă a sculpturii primitive este abandonată treptat Chiar și în arta egipteană și în primele faze ale artei grecești, simetria este încă evidentă într-o asemenea măsură încît Julius Lange o consideră legea fundamentală a compoziției sculpturale în aceste stiluri arhaice Ca și în cazul desenului, diferențierea figurii nu se produce numai prin adăugarea de noi unități elementului de bază, ci și prin subdiviziune internă În figurile 146 și 147 îmbrăcămintea este reprezentată prin linii incizate Aceste sculpturi primitive ne arată totuși cum subdivizarea evoluează de la simpla incizie la un procedeu mai sculptural, tridimensional Liniile incizate, rămășițe ale tehnicii desenului, sînt înlocuite cu muluri Pe suprafață se aplică fîșii circulare reprezentînd ochii În statuile de tineri din perioada grecească arhaică (secolul al VI-lea înaintea erei noastre) asemenea fîșii sînt folosite pentru a marca linia despărțitoare dintre abdomen și coapsă Pieptul bombat se distinge de stomac mai curînd prin diferențieri unghiulare decît prin simple linii de demarcație Aceste muluri devin treptat mai fine și fuzionează cu suprafețele pe care se aplică, iar liniile incizate devin cavități ce reprezintă gura sau scobitura ochiului Din îmbinarea unor unități separate se creează treptat un relief continuu Figura 149 ilustrează procesul prin două secțiuni schematice Figura 149 Cubul și rotundul Figura plată, pentru care ne-au servit ca exemple idolii de marmură din Ciclade, reprezintă corpul omenesc în două dimensiuni obiectuale Diferențieri ulterioare adaugă o a treia dimensiune obiectuală Cea mai simplă realizare a acestei forme o constituie cubul tridimensional, în care cele trei direcții spațiale se întîlnesc în unghi drept Pe lîngă planurile dorsal și frontal, avem acum și două fețe laterale Construcția vizuală a figurii din patru aspecte principale dispuse în unghi drept unul față de celălalt a fost formulată prima oară de Emanuel Lowy ca lege a sculpturii arhaice grecești Ea se poate aplica totuși, mai general, oricăror opere sculpturale în această fază specifică de dezvoltare timpurie Rotunjimea neîntreruptă a corpului uman sau animal este divizată în imagini parțiale independente de pildă, imagine frontală, profiluri, imagine din spate, care constituie cele mai simple aspecte perceptuale Devine astfel posibil ca sculptorul să se concentreze la un moment dat asupra unei compoziții parțiale relativ închise, pe care o poate examina fără să-și schimbe punctul de observație El poate lucra mai întîi asupra aspectului frontal, apoi asupra celui lateral și așa mai departe Combinarea aspectelor rămîne o fază secundară a procesului Independența celor patru aspecte este izbitor ilustrată de taurii înaripați și leii ce străjuiau la porțile palatelor asiriene (figura 150) Privit din față, un asemenea animal prezintă două picioare anterioare simetrice și nemișcate Aspectul lateral însă redă patru picioare în mers Aceasta înseamnă că sub un unghi vizual oblic numărăm cinci picioare Dar o asemenea adunare a unor elemente disparate dăunează conceptului urmărit Pentru asirieni important era caracterul complet al fiecărui aspect Figura 150 Orice începător în arta sculpturii constată că simplitatea conceptului cubic se impune de la sine în munca sa Atunci cînd el încearcă să renunțe la ea în favoarea tipului de rotunjime realizat în perioada Renașterii, se vede nevoit să-l învingă pe „egipteanul" din sine Mai mult, începătorul va fi mereu tentat să finiseze un aspect al lucrării, așa cum îi apare dintr-un anumit punct de observație, descoperind apoi că atunci cînd întoarce figura, orizontul aspectului precedent nu mai este valabil ca limită în consecință, va avea de-a face cu linii de ruptură neașteptate, cu muchii și cu planuri incomplete care se extind spre exterior, în loc să urmeze curbura figurii Capacitatea de a imagina volumul total ca un întreg continuu marchează un stadiu evoluat în stăpînirea spațiului tridimensional Ar fi greșit să presupunem că acest stadiu a fost deja atins în modelarea globului primordial Mai degrabă a fost necesară dezvoltarea treptată de la bara unidimensională și diferențierea gradată prin corpuri plate și cubice ca să se ajungă la rotunjumea autentică a figurilor unui Michelangelo sau Bemini în sculptura barocă se renunța la subdivizarea în aspecte clar definite Și uneori este imposibil să găsim aspectul principal Fiecare aspect e o parte inseparabilă a unei forme în continuă schimbare Accentul pus pe racursiul oblic nu lasă privirea să se oprească Din orice punct de observație avem planuri care duc dincolo de aspectul dat și reclamă o permanentă schimbare a poziției Configurația structurală de bază este aici șurubul, aplicarea lui cea mai simplă putînd fi întîlnită în reliefurile picturale în spirală de pe coloanele lui Traian sau Marc Aureliu Un exemplu caracteristic ni-1 oferă Cristul lui Michelangelo din biserica Santa Maria Sopra Minerva de la Roma Fiecare segment al figurii este oblic față de cel următor, astfel că sub orice aspect dat frontalitatea unuia dintre segmente este contracarată de oblicitatea altuia De aici rezultă răsucirea în formă de șurub a întregului corp După cum ne relatează Lomazzo, Michelangelo își sfătuia elevii să dea figurilor „formă de șarpe" Michelangelo - Cristo dellaMinerva (1521) Columna lui Trai an (113) Inutil s-o mai spunem, stilul unor asemenea sculpturi nu este superior, sub raportul calității artistice, cuburilor mai simple din Egipt sau din Africa neagră El este de fapt doar mai complex; și deși bogăția acestei curgeri simfonice infinite poate încînta ochiul educat, artistul care tinde spre ea riscă să piardă controlul și să ajungă la imagini multiforme, de neînțeles pentru privire, sau la imitații amorfe ale naturii Pericolul scade atunci cînd artistul ajunge treptat la forme complexe printr-o succesiune organică de stadii, netrecînd niciodată dincolo de ceea ce ochiul său a învățat să organizeze și obișnuindu-se să nu accepte nimic din ceea ce nu poate stăpîni Primejdia cea mai mare se naște însă atunci cînd un stil foarte diferențiat, fie el realist sau cubist, se impune prematur studentului nepregătit Nu există „scurtături" pe calea spre manifestările rafinate ale unui stadiu cultural evoluat Dintre alte stadii tîrzii de complexitate voi menționa numai unul în întreaga istorie a sculpturii există o distincție clară între blocul solid și spațiul gol dimprejur Figura este mărginită de planuri drepte sau convexe, iar golurile ce separă brațele de corp sau picioarele între ele nu afectează caracterul compact al volumului principal în capitolul următor voi avea prilejul să arăt cum prin introducerea formelor concave spațiul este atras în domeniul figurii, depășindu-se astfel diferența elementară dintre figură și spațiul gol Blocul începe să se dezintegreze pînă acolo încît, în secolul nostru, găsim sculpturi ce înconjoară spațiul gol, fiind la rîndul lor înconjurate de el 5 SPAȚIUL 9 Geometria ne spune că trei dimensiuni sînt de ajuns pentru a defini forma unui corp, ca și amplasarea relativă a unor obiecte în orice moment dat Dacă ținem cont de asemenea de schimbările de formă și de amplasare, celor trei dimensiuni din spațiu li se adaugă dimensiunea timp Psihologic putem spune că, deși ne mișcăm liber în spațiu și timp de la începutul vîrstei conștiente, stăpînirea activă de către artist a acestor dimensiuni se dezvoltă treptat, conform legii diferențierii În stadiul primei dimensiuni, concepția spațială se limitează la o dîră liniară Nu există o precizare a formei Entități lipsite de substanță materială și definite doar prin amplasarea lor relativă pot fi concepute sub raportul distanțelor, vitezelor relative și deosebirii dintre cele două sensuri de mișcare, apropierea și îndepărtarea O minte mărginită la această concepție elementară a spațiului ar fi, desigur, foarte primitivă Ea n-ar sesiza nimic mai mult decît ceea ce percepem ca desfășurîndu-se în spatele unei fante înguste O concepție bidimensională aduce două adaosuri importante Mai întîi, ea oferă întindere în spațiu și, implicit, variații de mărime și formă: lucruri mari și lucruri mici, lucruri rotunde și lucruri unghiulare, lucruri foarte neregulate În al doilea rînd, ea adaugă simplei distanțe diferențele de direcție și orientare Formele se pot distinge după numeroasele direcții posibile spre care se îndreaptă, iar așezarea lor relativă poate fi infinit de variată Putem concepe acum mișcarea pe întreagă această gamă de direcții, în felul curbelor ce le execută un patinator cu fantezie În sfîrșit, spațiul tridimensional oferă libertate deplină: forme extinzîndu-se în orice direcție, aranjamente fără număr ale obiectelor și mobilitatea totală a unei rîndunici Dincolo de aceste trei dimensiuni ale spațiului imaginile vizuale nu pot trece; orice extindere se poate realiza doar prin construcții mintale Dacă pentru scopul nostru specific aplicăm aceste date reprezentării vizuale constatăm, în primul rînd, că o experiență pur unidimensională nu pare de conceput pentru mintea omenească normală Chiar și un simplu punct luminos ce se mișcă încoace și încolo prin întuneric, sau un punct animat deplasîndu-se pe un ecran gol, este perceput ca acționînd în spațiu și în raport cu acest spațiu Tot astfel, o linie trasă pe hîrtie nu poate fi văzută doar ca atare Mai întîi, ea este totdeauna în relație cu întinderea bidimensională dimprejur În funcție de aria ca și de forma acestui mediu gol, aspectul liniei se schimbă, în plus, se pare că nu există posibilitatea de a vedea această linie într-un plan strict plat De fapt, o vedem ca situată în fața (sau înăuntrul) unui fond neîntrerupt Figura 151 arată o grupare de puncte și linii active în fața unui spațiu gol Așadar prima noastră descoperire, o descoperire surprinzătoare, este că nu există imagini bidimensionale strict plane Ne amintim aici de strădania pictorului Piet Mondrian, care în ultimii săi ani de viață abandonase orice referire la subiecte fizice, chiar și la formă, cu excepția unor benzi drepte nediferențiate Era însă o rămășiță a lumii vizuale la care nu putea renunța: distincția dintre obiecte și spațiul gol dimprejur Oricît ar fi încercat, această trăsătură fundamentală a realității fizice rămînea Figura 151 PAUL KLEE, Scriere, 1940 Linie și contur Linia se prezintă în trei moduri fundamental diferite: linie-obiect, linie de hașură și linie de contur în pictura de Klee din figura 151 liniile se percep ca obiecte unidimensionale, ca și cum ar fi lucrate în fier sau făcute din vreun alt material solid Cînd se intersectează, ele fie rămîn obiecte independente, asemănătoare vreascurilor îngrămădite pentru foc, sau fuzionează în obiecte mai complexe, ale căror ramificații ne amintesc de membrele animalelor sau de crengile copacilor Combinarea vizuală a liniilor este guvernată de legea simplității Dacă prin combinare se naște o figură mai simplă decît suma liniilor separate, ea este văzută ca întreg Un caz extrem de asemenea simplitate se obține prin ceea ce numim hașură: un grup de linii paralele foarte apropiate creează o imagine generală atît de simplă încît prin combinare alcătuiesc o suprafață coerentă Liniile nu mai sînt obiecte individuale, ci devin linii de hașură Acest mod de a genera suprafețe într-un mediu liniar se utilizează în desen și în gravură Detaliul dintr-o gravură de Dtirer prezentat în figura 118 ne arată cum se poate folosi curbura liniilor de hașură paralele pentru a reda arcuirea unei suprafețe în adîncime Mai multe familii de paralele se pot intersecta, redînd astfel arcuiri pe mai multe direcții, de pildă în formă de șa Liniile de hașură pot fi de asemenea întrebuințate în sculptură Naum Gabo și Antoine Pevsner au creat scoici transparente folosind suprafețe compuse din fire paralele; Picasso și Henry Moore au făcut și ei uneori acest lucru, în secolul al XVIII-lea William Hogarth recomanda, în Analiza frumuseții (Analysis of Beauty), interpretarea volumelor prin sisteme de linii: „Formele scobite compuse din asemenea linii sînt deosebit de frumoase și plăcute ochiului, adesea mai mult decît cele ale unor corpuri solide" Moholy-Nagy a menționat în acest sens scheletele anumitor construcții tehnice, cum sînt dirijabilele și turnurile de radio Structura naturală a lemnului ajută ochiul să interpreteze formele sculpturale în ambianța fizică, șirurile de copaci sau de stîlpi telegrafici, gardurile, jaluzelele și umbrele lor, ca și diversele grilaje arhitecturale, îmbină unități liniare în imagini asemănătoare Trecem acum la al treilea fel de linie, linia de contur Dacă desenăm o buclă închisă, bunăoară un cerc, rezultatul poate fi perceput în diverse moduri, dar mai ales în unul din următoarele două Forma ne poate părea o bucată de sîrmă plasată pe un fond — vedem așadar o linie-obiect Așa cum ne arată exemplul din Klee, asemenea bucle goale sînt percepute destul de ușor atunci cînd apar în tovărășia altor linii-obiect Dar chiar și în aceste condiții favorabile, imaginea tinde să fie supărătoare și greu de menținut, deoarece bucla goală ne obligă să vedem suprafața hîrtiei ca un fundal continuu sau, exprimîndu-ne altfel, să vedem spațiile din ambele părți ale liniei raportîndu-se simetric la ea Acest lucru este ușor cît timp avem de-a face cu o linie dreaptă, dar simetria nu e tolerată de forma buclei, care creează o diferență netă între spațiul mic și închis din interior (figura 152 a) și spațiul mare, nelimitat, împrejmuitor, din afară Percepția vizuală totală cîștigă în simplitate dacă această deosebire de formă este susținută logic printr-o deosebire de calitate spațială Acest lucru se întîmplă atunci cînd forma „împrejmuită" e percepută ca obiect material, iar ambianța ca un fond gol În cadrul acestui proces se schimbă funcția liniei: dintr-un obiect unidimensional independent ea se transformă în contur al unui obiect bidimensional, devenind parte a unui întreg Suprafața împrejmuită de buclă dă impresia unei densități mai mari decît cea din exterior, ne apare mai consistentă, pe cînd fondul este mai nedeterminat, mai puțin fixat într-un anumit plan stabil Această impresie ar putea părea un simplu vestigiu al experienței noastre în domeniul obiectelor fizice care sînt văzute pe fundalul gol al mediului înconjurător Studii experimentale sugerează totuși că ea se naște probabil din factori fiziologici ce stau la baza procesului conceptual însuși, cu totul independent de cunoștințele noastre anterioare Unele dintre aceste studii au arătat că în comparație cu fondul exterior suprafața dinăuntul conturului opune o rezistență mai mare imaginii unui obiect vizual proiectat asupra ei cu o intensitate crescîndă, fiind nevoie de mai multă lumină pentru ca obiectul să devină vizibil în interiorul conturului Alte experimente au demonstrat că obiectele vizuale își reduc mărimea atunci cînd imaginea lor cade pe o zonă din retină pe care mai înainte se proiectase un contur Așadar densitatea percepută sau coeziunea suprafeței închise nu par a se datora pur și simplu experienței noastre trecute Dacă bucla are funcția de contur, ea este văzută ca limită a unui obiect circular sau sferic Iar dacă dorim să creăm o legătură între desene și situații din lumea fizică, putem spune că linia de contur (pentru a folosi formularea lui John M Kennedy) reprezintă discontinuități spațiale, de adîncime sau de direcție a înclinării, de textură, strălucire sau culoare Chiar și numai luat în sine, desenul de contur generează, așa cum am văzut, asemenea discontinuități — un salt în spațiu de la planul prim la fundal, o diferență în densitatea suprafețelor - la care pictorul poate adăuga deosebirile de culoare, strălucire ori textură, întărind astfel acțiunea liniei O linie ce cuprinde o suprafață creează un obiect vizual — de exemplu, o linie circulară creează un disc plat Tindem să acceptăm acest fenomen perceptual ca fiind de la sine înțeles, pînă în clipa cînd ne întrebăm de ce conturul dă naștere unei suprafețe plane (vezi secțiunea respectivă în figura 153 a) în loc de a genera o alta dintre nenumăratele suprafețe cărora desenul le-ar putea servi drept proiecție, să zicem b sau c Rectiliniaritatea unei piei de tobă este doar una din numeroasele forme pe care le-am putea obține dacă, în locul pielii întinse, am așeza pe tobă o față de masă Și aici acționează legea simplității Cum suprafața apare doar în mod indirect, organizarea perceptuală profită de libertatea față de stimul și produce cea mai simplă suprafață disponibilă, planul drept fiind cea mai simplă suprafață ce poate umple cercul Suprafața internă se schimbă în raport cu schimbările survenite în contur, luînd totdeauna cea mai simplă formă posibilă Ne aminitm aici de experimentele din fizică menite să rezolve problema lui Plateau: Cum se poate găsi suprafața cea mai mică limitată în spațiu de un contur închis dat? Dacă introducem contururi de sîrmă într-o soluție de săpun, pelicula ce rezultă va reprezenta suprafața minimă posibilă — ceea ce, totuși, nu înseamnă totdeauna și suprafața cea mai simplă din punct de vedere perceptual Influența conturului asupra acestei suprafețe interioare generate variază cu distanța Cu cît e mai mare suprafața închisă, cu atît slăbește influența liniei de contur, efectul descrescînd spre centru în raport cu distanța tot mai mare de la margine Contează de asemenea mărimea suprafeței în comparație cu alte forme din jur Dacă privim desenele liniare ale lui Rembrandt și le comparăm cu cele ale lui Matisse ori Picasso, observăm că Rembrandt obține consistența prin conturarea unor unități relativ mici Mai mult, el consolidează suprafețele închise prin detalii interioare, cum sînt cutele veșmintelor în desenele moderne, pe de altă parte, unitățile sînt adesea atît de mari încît conturul își pierde aproape complet capacitatea sa de a modela spațiul Caracterul de linie marginală al contururilor lui Matisse este slab; ele au în bună măsură calitatea unor linii-obiect autonome Corpurile par necompacte și tind să dezvăluie că nu sînt decît porțiuni de suprafață goală Desenul constituie o rețea transparentă de linii trasate pe un fond Efectul tridimensional se reduce la minimum Desigur, toate acestea sînt făcute intenționat Pe cînd artiștii mai vechi doreau să sublinieze soliditatea volumică și adîncimea clar perceptibilă, modernii vor să dematerializeze obiectele și să reducă importanța spațiului Desenele moderne sînt creații de „categorie ușoară", plăsmuiri evidente ale fanteziei umane și nu iluzii ale realității fizice Ele sînt menite să sublinieze suprafața din care se nasc într-o oarecare măsură acest lucru este valabil nu numai pentru desenele de contur, ci și pentru suprafețele pictate Și acestea sînt în bună parte determinate de forma marginilor lor O pată de culoare amplă și nemodulată tinde să ne apară goală și inconsistentă în picturile mai vechi acest efect este folosit în reprezentarea spațiului gol, ca în cazul fondului de aur al mozaicurilor bizantine, al fondului albastru din portretele lui Holbein sau al cerului din peisaje; în pictura modernă el se aplică adesea și obiectelor solide Hans the younger Holbein - Robert Cheseman (1533) Mozaic Bizantin Rivalitatea contururilor N-am discutat încă o anumită problemă structurală creată de unilateralitatea contururilor Dacă conturul este monopolizat de una din suprafețele ce-1 mărginesc, în exemplul nostru de discul circular, ce se întîmplă cu cealaltă? Fondul înconjurător rămîne într-o situație precară: el atinge marginea, care îl împiedică să treacă mai departe, dar n-are o demarcație proprie, căci limita aparține formei interne Situația este vizual paradoxală O soluție nu e sugerată de ceea ce observăm chiar și în cazul unei singure linii-obiect: fondul nu ne apare divizat de această linie, ci continuă fără întrerupere dedesubtul ei Constatăm aceasta în figura 154 a, unde punctul reprezintă o secțiune a liniei ,Tot astfel, fondul continuă și sub suprafața conturată (figura 154 b) în acest mod problema structurală capătă o soluție stabilă Figura 154 Figura 155 Figura 156 Se naște însă o altă întrebare Ce se întîmplă cînd două suprafețe concurente de tip similar revendică ambele conturul? Figura 155 ne prezintă ceea ce denumim rivalitatea contururilor Perceptuă în asnamblu, figura pare destul de stabilă Dar dacă ne concentrăm asupra verticalei centrale comune, observăm o luptă pentru supremație Limitele comune sînt incomode, iar cele două hexagoane manifestă tendința de a se despărți, fiecare din ele avînd propria sa formă simplă și independentă În anumite condiții, despărțirea poate fi într-adevăr văzută Cînd controlul stimulului asupra forțelor organizatoare din creier slăbește — bunăoară, atunci cînd figuri slab luminate sînt expuse doar o fracțiune de secundă — se constată uneori că imagini ca cea din figura 156 a sînt redate de observator sub aspectul prezentat în b, dovedind tendința de a da fiecărei unități conturul său propriu Cînd Piaget a cerut unor copii de vîrstă mică să copieze desene geometrice în care cercuri sau triunghiuri se găseau în contact, aceștia au eliminat adeasea contactul în reproducerile lor În cadrul unui test de capacitate elaborat de Rupp, subiecțiilor li s-a cerut să deseneze un fagure (figura 157 a) Figura 157 Mulți dintre ei însă au desenat hexagoane separate, cu spații între ele (b), subliniind chiar uneori interstițiile prin hașurarea figurilor (d) Alții au recurs la suprapunere, modificînd astfel forma unei figuri pentru a o detașa de cea de alături (c) Ambiguitatea conturului comun este agravată de faptul că, deși fizic nemodificabilă, forma lui pare adesea diferită, în funcție de acea dintre suprafețele adiacente căreia i se atribuie Faptul a fost demonstrat izbitor de Edgar Rubin, autorul primei și celei mai importante lucrări despre fenomenul figură-fond El oferă exemple în care situația figură-fond este ambiguă, și implicit, reversibilă Toți cunoaștem cazul pocalului ale cărui contururi pot fi văzute și ca două fețe în profil îndreptate una către cealaltă Atunci cînd vedem pocalul, contururile par atît de diferite de cele ale fețelor încît identitatea poate fi doar înțeleasă mintal, nu și recunoscută vizual Iar cele două versiuni nu pot fi percepute simultan Conturul comun este ambiguu din punct de vedere perceptual deoarece dinamica, care determină identitatea vizuală a formelor, este răsturnată Recunoașterea se bazează întotdeauna pe dinamică, nu pe forme moarte în sine, care sînt perceptual inexistente De pildă, linia circulară din figura 152 este convexă în raport cu suprafața închisă și concavă față de exterior Convexitatea și concavitatea nu sînt numai incompatibile, dar și opuse dinamic, prima extinzîndu-se activ, cealaltă retrăgîndu-se pasiv Să privim figura 158 a Caracterizată prin mai multe proeminențe, ea ne amintește poate vag de figurile preistorice de tip „Venus" În figura 158 b, reprezentînd un detaliu din pictura lui Picasso, Viața (La Vie), aceeași configurație — acum parte dintr-un întreg mai amplu — și-a pierdut în mare măsură identitatea Unitatea conturului este sfîșiată, partea stingă aparținînd acum femeii, iar cea dreaptă bărbatului Mai mult, partea stingă a devenit un element suprapus: ea nu mai mărginește o suprafață, aceasta continuînd dedesubt Cel mai important lucru însă este acela că dinamica formelor a fost răsturnată De pildă, intervalul concav dintre cele două protuberanțe foarte active din a devine în b umărul viguros împins înainte al femeii Figura 158 Picasso - La vie (1903) Poate că exemplul din figura 159, extras dintr-o pictură de Braque, este și mai edificator Forma liniei de profil se schimbă complet, în funcție de fața căreia o atribuim Ceea ce era gol devine plin, și ceea ce era activ devine pasiv i Figura 159 Georges Braque - Figure (1939) Unii pictori suprarealiști — Dali, Tchelitcheff și în special Maurice Escher, — au folosit fenomenul pentru a se juca de-a v-ați ascunselea cu privitorii, creînd imagini ambigue ce pot fi văzute în moduri diferite, incompatibile între ele Această tehnică, introdusă istoric de cîțiva artiști din școala manieristă, este menită să-l șocheze pe spectator, făcîndu-l să renunțe la încrederea sa confortabilă în realitate Pictate în maniera trompe-l’oeil obiectele dau iluzia de a fi material prezente, schimbîndu-se apoi pe neobservate în ceva total diferit, dar la fel de convingător Putem folosi desenul Madame Rejane de Aubry Beardsley (figura 160) ca exercițiu în studierea factorilor figură-fond Beardsley mînuiește acești factori astfel încît ei tind să facă relații spațiale ambigue pe aproape întreaga suprafață a desenului Figura 160 Aubry Beardsley - Madame Rejane Figura și fondul Așa cum am mai spus nu există imagini bidimensionale realmente plane Există totuși multe exemple în care bidimensionalitatea predomină, în sensul că imaginea constă din două sau mai multe planuri sau spații fără adîncime, paralele cu planul frontal și situate la distanțe diferite de observator Bidimensionalitatea ca sistem de planuri frontale este reprezentată în forma ei cea mai elementară prin relația dintre figură și fond Nu se iau în considerare decît două planuri Unul dintre ele trebuie să ocupe mai mult spațiu decît celălalt, de fapt trebuie să fie nelimitat, iar partea direct vizibilă a celuilalt trebuie să fie mai mică și mărginită de un contur Unul dintre planuri se află în fața celuilalt Primul este figura, al doilea e fondul Numeroasele cercetări întreprinse asupra fenomenului figură-fond s-au ocupat mai ales de condițiile ce ne permit să stabilim care din cele două forme se află în față Situația este adesea mai ambiguă decît am putea bănui în vechile cosmologii, stelele erau uneori văzute ca mici găuri în perdeaua cerului nocturn, prin care veneau licăriri dintr-o lume cerească mai strălucitoare Astfel, ne spune Kant, învățatul francez Maupertuis interpreta nebuloasele ca deschideri în firmament, prin care se vede empireul Am menționat deja pocalul ce poate fi perceput ca un spațiu gol între două profile; o ambiguitate similară a apărut recent, cînd s-a constatat că frunza roșie de arțar de pe noul drapel canadian poate fi percepută ca fondul gol dintre două profile albe mînioase, liberal și conservator, care se răstesc unul la celălalt Asemenea imagini ambigue tind spre o stare de „multistabilitate" — ca să folosim termenul lui Fred Attneave — în care diferiți factori figură-plan, se echilibrează în sensuri contrare Drapelul Canadei Examinînd unii dintre acești factori, trebuie să reținem că, pînă și în cel mai simplu exemplu, vom găsi cel puțin cîțiva și că perceptul se naște din contribuțiile combinate ale tuturor Edgar Rubin a identificat o serie de asemenea factori El a stabilit, de pildă, că suprafața închisă tinde să fie văzută ca figură, iar cea înconjurătoare și nelimitată, ca fond Dacă percepem stelele ca licăriri în fața cerului întunecat, ele se conformează regulii lui Rubin Dacă le vedem ca mici găuri, atunci bolta cerească devine figura, iar empireul strălucitor presupus a exista dincolo de ea devine fondul Notăm că dacă formele închise sînt percepute ca fond, ambele planuri ce participă la situația figură-fond devin nelimitate Prima regulă a lui Rubin o implică pe a doua, potrivit căreia suprafețele relativ mai mici tind să fie văzute ca figură în figura 161 planul figurii este reprezentat prin benzile sau sectoarele mai înguste Avem de-a face aici cu „regula asemănării de amplasare" (pag 91), care ne spune că liniile situate la intervale mai mici se grupează împreună Observăm aici că, la drept vorbind, aceste exemple depășesc cadrul fenomenului figură-fond: fondul nu este nelimitat, ci închis, la fel ca figura, aflîndu-se la rîndul lui pe un al treilea plan: suprafața paginii de carte Figura 162 Figura 162 Dacă încercăm să răsturnăm situația spațială din figura 161, făcînd ca benzile sau sectoarele mai mari să treacă în față, întîmpinăm o rezistență puternică și nu reușim să obținem aceasta decît pe o durată foarte scurtă Cele două imagini ne amintesc că într-o asemenea situație toate formele aparținînd planului de fond tind să fie văzute ca părți dintr-un fundal continuu În exemplele de aici, acest fundal ia forma unui mare triunghi sau disc situat în fața planului de fond În figura 162 situația este răsturnată Elementele mai mari se află în față, deoarece micile pătrate și sectoare sînt percepute ca porțiuni vizibile dintr-o bară orizontală sau dintr-un disc mai mic foarte coerent Nu trebuie să uităm că pînă și în cazul unui desen liniar simplu figura închisă are o densitate mai mare decît fondul înconjurător Am putea spune că cele două suprafețe au texturi diferite Mergînd pe această-cale, constatăm că, dacă densitatea texturii este sporită prin mijloace grafice, situația figură-fond generată de contur, poate fi sau consolidată (figura 163 a) sau răsturnată (b) Textura susține figura În xilogravura de Matisse din figura 164, factorii „formă închisă" și „textură" se opun unul altuia Corpul relativ gol al femeii apare aproape ca o spărtură în țesătura ambiantă Artistul dematerializează intenționat corpul — un efect specific al artei moderne, la care m-am referit mai sus Figura 163 În capitolul său despre „Reguli privind probabilitatea ca o suprafață să fie percepută ca figură", Rubin arată că dacă imaginea constă din două suprafețe despărțite orizontal (vezi, de exemplu, figura 165), cea de jos tinde să fie văzută ca figură El leagă aceasta de situația tipică din lumea materială, unde „copacii, turnurile, persoanele, vazele sau lămpile sînt adesea percepute în împrejurări în care fondul — sau cerul — ocupă mai mult sau mai puțin partea superioară a cîmpului de vedere" Se confirmă astfel observația noastră de mai sus că partea inferioară a unei imagini are o pondere sporită Figura 164 HENRI MATISSE , Nud rezemat, xilogravură, 1906 Figura 165 Notăm de asemenea că regula lui Rubin se aplică imaginii din figura 165 chiar și cînd aceasta este răsturnată, cu partea neagră la bază — deși, în general, suprafețele mai luminoase par să tindă a deveni figură atunci cînd ceilalți factori rămîn egali Cît privește culorile, nu ne surprinde să constatăm că un roșu saturat susține mai puternic figura decît un albastru saturat; aceasta concordă cu tendința generală a roșului de a avansa și a albastrului de a se retrage Simplitatea formei și mai ales simetria ajută suprafețele să funcționeze ca figură Figura mai simplă va precumpăni La balustradele magice din figura 166, contradicția dintre partea stîngă și cea dreaptă a fiecăruia din desene face imposibilă obținerea unei imagini stabile În această fluctuație însă, noi înregistrăm destul de intens efectul unor factori perceptuali În a, ambele versiuni constituie imagini simetrice Cei mai mulți dintre noi vor vedea ca figură coloanele convexe, deoarece, așa cum ne spune una din regulile lui Rubin, convexitatea tinde să învingă concavitatea Dar în b, unitățile concave predomină net, ele dînd imaginii mai multă simetrie Figura 166 Simplitatea afectează nu numai forma unei imagini, ci și orientarea ei spațială Cele două cruci de Malta din figura 167 sînt identice, cu excepția orientării lor față de cadrul cîmpului vizual În aceste condiții, crucea ale cărei axe principale coincid cu coordonatele verticală și orizontală ale cîmpului vizual tinde să devină figură, pe cînd cealaltă adesea se pierde în fundal Figura 167 De un interes aparte pentru artist este faptul că convexitatea susține figura, iar concavitatea — fondul Figura 168 a tinde să arate ca o gaură în planul hîrtiei, deși atît a cît și b sînt suprafețe închise, și, așadar, tind să apară ca figură Fenomenul variază întrucîtva, în funcție de acea parte din imagine care reține atenția privitorului Dacă acesta se uită la proeminențe, a va fi mai vădit o gaură, iar b o configurație compactă pe un fond Efectul contrar apare de obicei atunci cînd privitorul fixează unghiurile ascuțite dintre proeminențe, îngustimea lor contribuind la caracterul de figură Figura 168 Exemplele din figura 168 ne arată de asemenea izbitor că fenomenul figură-fond nu este doar o chestiune de amplasare statică în spațiu, el implicînd și o diferență dinamică Protuberantele și vîrfurile ascuțite seamănă cu niște pene de despicat care împing înainte Astfel „figura" are un caracter de înaintare activă În a, figura înconjurătoare se strînge activ în jurul găurii centrale, din toate părțile În b rozeta centrală se dilată viguros pe fundal Întrucît fondul nu are formă, el e lipsit de o dinamică proprie În sfîrșit, mișcarea relativă poate intensifica efectul figură-fond Conform cu ceea ce am spus mai înainte despre mișcare ca factor al grupării (pagina 91), o figură aproape insesizabilă poate deveni evidentă atunci cînd traversează fondul Mai mult, James J Gibson a subliniat că mișcarea relativă ne ajută de asemenea să precizăm care suprafață este figura și care este fondul Deoarece mișcarea se produce în cîmp, figura își păstrează integritatea, pe cînd fondul se șterge într-o latură și se extinde în cealaltă, apărînd astfel ca acea suprafață ce se supune intervenției exterioare Și stereoscopia poate face vizibil efectul figură-fond, chiar dacă el nu apare separat în cele două imagini și chiar dacă, așa cum a arătat Bela Julesz, cele două suprafețe nu se diferențiază prin contur, ci doar printr-o ușoară deplasare a texturii Niveluri de adîncime Termenii „figură" și „fond" sînt justificați numai atît timp cît avem de-a face cu o imagine închisă și omogenă, situată într-un mediu la fel de omogen și nelimitat Condițiile reale sînt însă rareori atît de simple Chiar și în majoritatea exemplelor noastre elementare găsim mai mult de două niveluri De pildă, în figura 167 crucea apare pe un fond care nu e nelimitat, ci circular, și care se prezintă la rîndul său, ca un disc așezat pe planul gol înconjurător Discul este fond pentru cruce, dar figură pentru suprafața din jur Avem așadar o terminologie incomodă Mai mult, unii dintre factorii de organizare mai interesanți nu intră în acțiune atunci cînd ne ocupăm de numai două planuri, din care unul trebuie să fie nelimitat și, ca atare, fără formă Pare mai potrivit să vorbim de imagini repartizate pe mai multe niveluri de adîncime, configurația fundamentală figură-fond fiind un caz special — o organizare pe numai două niveluri în baza principiilor descrise pînă acum, figura 169 ar trebui văzută ca un disc așezat pe o bază pătrată, aceasta la rîndul ei fiind situată pe un fond Totuși figura este percepută mai stabil ca un pătrat cu un orificiu circular în mijloc Efectul pare a se datora unei tendințe de simplificare prin economie, ceea ce înseamnă că numărul nivelurilor de adîncime dintr-o imagine dată este cel mai mic posibil în condițiile respective Dacă cerul constituie un disc așezat pe pătrat, rezultă o repartizare pe trei niveluri, în timp ce pătratul perforat implică doar două niveluri Avem așadar un număr mai mic de planuri, deci o configurație spațială mai simplă Conchidem că atunci cînd perforația (întreruperea) pătratului intră în competiție cu aranjamentul pe trei niveluri, prima soluție este soluția cea mai simplă Rațiunile fiziologice ale acestei preferințe nu sînt cunoscute Un exemplu ceva mai complex va ilustra și mai bine fenomenul Figura 170 este o xilogravură de Hans Arp Artistul a echilibrat între ei factorii perceptuali, astfel încît sînt posibile mai multe configurații spațiale Figura 170 HANS ARP, din Unsprezece configurații, xilogravură Putem astfel vedea o organizare pe patru planuri (figrua 171 a): o piramidă, compusă dintr-o mica pată neagră la vîrf și una mai mare albă dedesubt, așezată pe o pată neagră, totul aflîndu-se pe un fond alb nelimitat Figura 171 b ilustrează o soluție pe trei planuri, în care un inel alb se află pe o pată neagră în c și d se dau două soluții pe două planuri: un mare inel negru cu o pată neagră în centru, așezat pe un fond alb, sau un fundal negru văzut prin părțile decupate dintre elementele albe care se află în față Principiul economiei favoriza, desigur, o soluție pe un singur plan, ca fiind cea mai simplă (e); aceasta însă ar crea o serie de întreruperi, care sînt evitate prin configurația tridimensională Singura soluție care prezintă avantajul evitării tuturor întreruperilor este piramida (a), ea fiind deasemenea susținută de regula „încadrării" Piramida, totuși, reclamă cel mai mare număr de planuri Dacă luminozitatea intensifică rolul de figură, soluția favorizată va fi d; această variantă este de asemenea sprijinită de cele două punți înguste din inelul alb În sfîrșit, asemănarea de luminozitate tinde să grupeze toate elementele albe, în opoziție cu toate elementele negre, pe două planuri distincte (c și d) Figura 171 Aplicații în pictură Există deci reguli bine definite potrivit cărora factorii perceptuali determină amplasarea în adîncime a planurilor orientate frontal din spațiul pictural Artiștii aplică aceste reguli intuitiv sau conștient, pentru a evidenția relațiile de adîncime Atunci cînd privește fotografii sau picturi figurative, observatorul este ajutat într-o anumită măsură de cele știute despre spațiul fizic din propria sa experiență El știe că o figură umană este mai aproape decît o casă mică Artistul însă nu poate conta prea mult numai pe experiență Dacă vrea ca o figură să se detașeze de fundal, el trebuie să folosească efectul vizual direct generat de factori perceptuali de felul celor discutați mai sus El poate de asemenea inversa modul în care acești factori sînt întrebuințați de regulă, obținînd astfel efecte paradoxale, ilustrate în lucrările lui Matisse și Lipchitz reproduse aici (figurile 164 și 172) Desenul lui conține zone albe mărginite mai ales de concavități Contradicția dintre soliditatea corpurilor organice sugerată de subiect și vidul perceptual al spațiilor albe, ca și absența texturii, intensifică conflictul exprimat de desen Figura 172 De fapt există o diferență fundamentală sub acest raport între viziunea artistului și comportamentul cotidian În orientarea noastră practică ne concentrăm asupra identificării obiectelor Tendința noastră de a neglija fundalul e cunoscută oricărui fotograf amator care, spre dezamăgirea sa, descoperă privindu-și pozele că vreo cracă sau vreun semn de circulație neobservat distrag atenția de la figura doamnei din primul plan A R Luria a demonstrat printr-un experiment, în cadru căruia copii în vîrstă de trei pînă la cinci ani trebuiau să distingă imagini colorate diferit, că aceștia reacționează la culorile figurinelor din planul prim, neglijînd însă schimbările de culoare din fundal Tot astfel, atunci cînd unor subiecți adulți li s-a cerut să copieze imaginea din figura 173 cît mai exact cu putință, mulți dintre ei au reprodus destul de bine forma și mărimea crucilor și pătratelor, neglijînd însă total faptul că marginile interioare ale pătratelor se află în linie cu marginile exterioare ale crucilor Această relație n-a fost văzută ca făcînd parte din imagine Chiar și în cazul petelor de cerneală folosite în textul Rorschach, în care inversările figură-fond sînt înlesnite de ambiguitatea stucturală, utilizarea pozitivă a interstițiilor ar sugera, se afirmă, un diagnostic de negativism, încăpățînare, suspiciune sau un stadiu paranoic incipient Asemenea criterii clinice se pot, totuși, aplica artiștilor, care recurg frecvent la asemenea inversări perceptuale Figura 173 Un pictor nu poate trata cu indiferență interstițiile dintre figuri, căci relațiile dintre aceste figuri pot fi înțelese numai dacă spațiile ce le separă sînt tot atît de bine definite ca și figurile în sine Dacă, bunăoară, distanța dintre cele două femei de pe cupa grecească cu figuri roșii de Duris (figura 174) n-ar fi perfect stăpînită, relațiile subtile dintre aceste figuri bogat modulate și-ar pierde calitatea de acord muzical Rezultă de aici că și spațiile negative, așa cum le numesc mulți pictori — trebuie să li se dea caracter de figură, astfel încît să poată fi percepute ca entități în sine Pentru a se evita ambiguitatea, ele vor rămîne subdominante; dar spațiile negre înguste, închise și parțial convexe de pe cupa grecească sînt destul de marcate pentru a se încadra într-o suprafață continuă de forme roșii și negre ce alternează jucăuș, definindu-se permanent unele pe altele Un efect similar se obține și în desenul lui Jacques Lipchitz (figura 172) Aici suprafețele reprezentînd corpul omului și vulturul sînt estompate de concavitățile active din contururi, care fac ca fundalul negru să pătrundă pronunțat în figuri Figura 174 DOURIS, Cupă cu figuri în roșu, c 470 l e n , Metropolitan Museum of Art, New York Spațiul pictural este așadar cel mai bine definit ca un relief continuu în care suprafețe situate la diferite distanțe se mărginesc reciproc într-un caz relativ simplu, cum e cel al decorației grecești, conținutul imaginii este organizat în esență pe două planuri frontale în lucrările mai diferențiate, relieful pictural poate să nu sublinieze prea mult frontalitatea El poate avea forma unei pîlnii concave, obiectele din centru aflîndu-se la distanța cea mai mare; sau, dimpotrivă, o protuberanță convexă poate ieși spre afară în porțiunea centrală Relieful poate fi adînc sau puțin adînc, el poate opera cu multe valori de distanță sau cu foarte puține, cu intervale abrupte — de pildă, între planul prim și fundal — ori cu scăderi „cromatice" avînd diviziuni foarte mici O asemenea analiză a reliefului adîncimii se poate face de asemenea în sculptură și arhitectură, servind ca mijloc de definire a diferențelor dintre stiluri Cît despre problema mai specifică a spațiilor negative, se poate adăuga că sarcina delicată a determinării distanțelor corecte dintre obiectele picturale cere probabil o atenție sensibilă la atracțiile și respingerile determinate fiziologic ce se produc în cîmpul vizual Biologul Paul Weiss notează o echilibrare la fel de subtilă a obiectelor și interstițiilor în condiții de cîmp fizic sau fiziologic, de pildă în rețelele ramificate ale descărcărilor electrostatice, în capilarele sanguine ale țesuturilor organice și în sistemele de nervuri ale frunzelor Interacțiunea dintre elementele separate creează o ordine sistemică care menține aproape constante distanțele dintre ramuri, chiar dacă detaliile individuale ale ramificării sînt total neprevăzute Rame și ferestre Funcția ramelor de tablou este și ea legată de psihologia figurii și fondului Rama, așa cum o cunoaștem astăzi, s-a dezvoltat în perioada Renașterii din construcțiile de pilaștri și buiandrugi, asemănătoare unor fațade, care încadrau picturile de altar Atunci cînd spațiul pictural s-a desprins de perete și a creat imagini în adîncime, o dinstincție vizuală netă a devenit necesară între spațiul fizic al încăperii și lumea din tablou Această lume a ajuns să fie concepută ca nelimitată — nu numai în adîncime, dar și lateral — astfel încît marginile picturii reprezentau limitele compoziției, dar nu și limitele spațiului reprezentat Rama era considerată un fel de fereastră, prin care observatorul privea într-o lume exterioară mărginită de deschiderea acestei ferestre de observație, dar nelimitată în sine în discuția noastră de aici aceasta înseamnă că rama era folosită ca figură, pe cînd spațiul pictural furniza fondul subiacent nemărginit Punctul culminant al acestei tendințe a fost atins în secolul al XIX-lea, cînd (de exemplu în lucrările lui Degas) rama a ajuns să interesecteze obiectele și trupurile omenești mult mai ostentativ decît înainte Se sublinia astfel caracterul întîmplător al limitei Și, implicit, caracterul de figură al ramei Totodată însă, pictorii au început să reducă adîncimea spațiului pictural și să sublinieze planitatea În loc să reprezinte o lume picturală complet desprinsă de spațiul fizic al pînzei și al spectatorului, ei au început să conceapă tabloul ca o prelucrare a suprafeței pînzei Spațiul pictural nu mai era nemărginit, ci tindea să se termine la limitele compoziției Aceasta înseamnă că linia de demarcație dintre ramă și pînză nu mai era conturul inferior al ramei, ci conturul exterior al picturii Pictura nu mai era un fond situat în spatele ramei, ci devenea figură În aceste condiții, caracterul de figură al ramei masive tradiționale și intervalul spațial dintre fereastra din față și lumea picturală din spate nu mai erau convenabile Rama s-a adaptat noii sale funcții, fie îngustîndu-se și devenind o bandă subțire, un simplu contur, sau luînd forma de pantă spre înapoi („secțiune inversă") și marcînd astfel pictura ca suprafață mărginită — o „figură" situată cu mult în fața peretelui O problemă oarecum similară există și în arhitectură: aspectul perceptual al ferestrelor La origine, fereastra era un gol în perete, o deschizătură relativ mică, cu contur simplu, practicată în suprafața mare a peretelui Aici apare un anumit paradox vizual, prin aceea că o zonă mică și închisă de pe un fundal este menită a fi „figură" Totodată ea este fizic o gaură în perete și trebuie să arate ca atare Avem poate aici explicația impresiei oarecum dezagreabile lăsate de acele ferestre moderne ce par simple spații decupate Marginile goale de perete din jurul ferestrei par neconvingătoare Faptul nu va surprinde dacă ne amintim că, deoarece perceptual conturul ține de figură, fondul este nelimitat și tinde să continue neîntrerupt dedesubtul figurii Această soluție nu este însă posibilă atunci cînd figura este o deschizătură adîncă, care, împiedică continuarea fondului Astfel peretele trebuie să se întrerupă, dar n-are limită Există mai multe mijloace de tratare a acestei dileme Unul ni-l oferă tradiționala cornișă Cornișa nu este doar ornamentală, ci și un mod de încadrare a ferestrei Ea confirmă caracterul de figură al orificiului și furnizează o ieșire sub care se poate termina suprafața-fond a peretelui O altă soluție constă în mărirea deschizăturii ferestrelor, astfel încît peretele să se reducă la benzi înguste dispuse vertical și orizontal În arhitectura gotică, unde ceea ce rămîne din perete este adesea ascuns sub diverse decorații în relief, efectul tipic este o alternanță de unități goale și compacte, nici una din aceste categorii neconstituind clar figura sau fondul O transformare chiar și mai radicală găsim în arhitectura modernă, unde prin răsturnarea situației perceptuale pereții devin grilaje de bare orizontale și verticale, prin care interiorul clădirii poate fi văzut ca un cub gol Rețeaua de bare, un echivalent vizibil al scheletului de oțel, a devenit figura dominantă, apropiindu-și contururile, pe cînd ferestrele fac parte din fondul gol ce continuă pe dedesubt Figura 175 ilustrează schematic cele trei principii Figura 175 Concavitatea în sculptură Regulile ce guvernează relația dintre figură și fond se pot aplica de asemenea obiectelor tridimensionale, în special sculpturilor Vom încerca să demonstrăm acest lucru doar pentru convexitate și concavitate Chiar și în pictură sau desen, convexitatea și concavitatea apar nu numai în contururile liniare ale suprafețelor, dar și în suprafețele ce mărginesc volume Corpul uman este reprezentat mai ales prin forme ce ies în afară, pe cînd o peșteră e redată pe bună dreptate ca fiind concavă Ceea ce am numit relieful în adîncime al unei picturi poate fi concav, ca în spațiul de cutie goală al unui interior olandez, sau convex, ca în unele tablouri cubiste care se dezvoltă dinspre margini către o proeminență din centru Evident, relațiile figură-fond dintre volume pot fi percepute vizual numai dacă volumul exterior este transparent sau gol Noi nu putem vedea interiorul cavității ce adăpostește ochiul într-un cap omenesc, deși, așa cum s-a menționat mai sus, au fost cazuri cînd sculptori orbi, nelegați de perceperea vizuală a suprafețelor, au modelat mai întîi cavitatea oculară, introducînd apoi în ea o bilă de lut cei reprezenta ochiul Vizual, o statuie și spațiul înconjurător pot fi considerate ca două volume adiacente — dacă într-adevăr dorim să concepem mediul ambiant ca volum și nu ca simplu spațiu gol, statuia părînd a monopoliza toate calitățile de figură Statuia este volumul mai mic, încadrat; ea are textură, densitate, soliditate La aceste calități perceptuale, practic întreaga artă sculpturală a adăugat convexitatea Statuia este concepută ca un conglomerat de forme sferice sau cilindrice care ies în afară Intruziunile în acest bloc masiv, sau chiar perforațiile, sînt tratate ca interstiții, deci ca spații goale între corpurile solide ce monopolizează suprafața exterioară Este adevărat că, la fel ca pictorii, sculptorul arată interes pentru aceste spații negative, dar tradițional ele joacă un rol mai mic în sculptură decît în pictură, chiar și acolo unde fondul face parte dintr-o suprafață consistentă și mărginită Lorenzo Bernini - Ludovic al XIV lea (1669-170) Concavitățile apar pe alocuri, mai ales în sculptura elenistică, medievală, barocă și africană La statuia ecvestră al lui Ludovic al XIV-lea, sculptată de Bernini, buclele și cutele ample adună aer în cavitățile lor În aceste exemple, totuși, cavitățile sînt atît de deplin subordonate convexității unităților majore încît ele cel mult constituie detalii mărunte De-abia după 1910 sculptori ca Archipenko și Lipchitz, iar mai tîrziu Henry Moore, au introdus limite și volume concave, contrastînd cu convexitățile tradiționale Efectul poate fi prezis pe baza celor constatate în cazul imaginii din figura 168 a Cavitățile și orificiile iau caracterul unor protuberanțe, cilindri sau conuri pozitive, deși goale De fapt, nici nu pare corect să le numim goale Interiorul lor arată deosebit de consistent, de parcă spațiul ar fi dobîndit un fel de soliditate Cavitățile par umplute cu bule de aer — o observație ce concordă cu regula potrivit căreia caracterul de figură implică o densitate sporită Ca urmare, sculptura trece dincolo de limitele corpului său material Spațiul din jur, în loc să consimtă pasiv la eliminarea sa de către statuie, dobîndește un rol activ El invadează corpul și își anexează suprafețele de contur al unităților concave Rezultă așadar că, așa cum am observat în cazul relațiilor bidimensionale dintre figură și fond, spațiu și scluptura se află aici într-o interacțiune pronunțat dinamică Agresivitatea formelor convexe și comprimarea pasivă din concavități sînt reprezentate prin săgețile din figura 176 În c vedem o imagine ce ar putea fi secțiunea unei sculpturi moderne, proeminențele tinzînd spre afară, pe cînd spațiul înconjurător invadează concavitățile Figura 176 Este tentat să ne imaginăm că această extindere îndrăzneață a universului sculptural a devenit posibilă odată cu apariția avionului de pasageri Trăim într-o epocă în care experiențe kinestezice intense ne-au învățat că aerul este o substanță materială asemănătoare pămîntului, pietrei sau lemnului, un mediu care nu numai că susține corpuri grele, dar le și apasă puternic, un mediu de care ne putem izbi ca de o stîncă Tradițional, statuia era imaginea unei entități autonome, izolată într-o ambianță inexistentă și singură posesoare a întregii activități Comparînd modurile în care Maillol și Moore tratează un subiect similar (figura 177) observăm că convexitatea generală a formelor din sculptura lui Maillol păstrează un element activ, în ciuda subiectului în esență pasiv Figura pare să se întindă și să se înalțe, în lucrarea lui Moore, o calitate pasivă și receptivă se obține nu numai prin atitudinea femeii, dar, și mai izbitor, prin concavitatea formei Astfel figura ajunge să întruchipeze efectul unei forțe exterioare care invadează și apasă substanța materială Masculinității tradiționale a formei în sculptură i s-a adăugat un element feminin — un aspect specific al temei mai generale a activității și pasivității Figura 177 MAILLOL, Nud odihnindu-se, 1912 HENRYMOORE, Figură înclinată, 1945 S-a menționat că convexitatea dă statuilor un caracter de autonomie, de independență Se naște de aici o problemă în cazul combinațiilor de sculpturi cu alte sculpturi sau cu elemente arhitectonice Grupurile sculpturale de figuri umane, cu excepția celor contopite într-un singur bloc, n-au depășit niciodată prea mult stadiul de simple șiruri compuse din unități izolate sau de grupare liberă, în felul celei folosite de actori și de dansatori Pentru a se obține îmbinarea cît de cît intimă a operelor sculpturale cu clădirile, aceastea din urmă trebuie să ofere concavitățile nișelor Folosirea concavității în sculptura modernă pare a permite o mai bună adecvare reciprocă a unităților Un grup familial sculptat de Henry Moore prezintă un bărbat și o femeie așezați alături și ținînd un copil Pîntecele scobite fac din cele două figuri șezînde un fel de buzunar amplu în această cavitate umbrită spațiul pare tangibil, stagnant, încălzit de căldura corpului în mijlocul lui se află în siguranță copilul, ca într-un pîntece moale, bine căptușit Convexitatea corpului se acordă cu concavitatea spațiului ce-1 conține Moore Henry - Grup familial (1945) Henry Moore - Coiful nr 2 (1952) Volumul gol ca element admis în sculptură a adus la lucrări în care blocul de material se reduce la o cochilie ce înconjoară un corp central de aer Coiful lui Moore, un cap vid, ar permite unui vizitator liliputan să pătrundă în interiorul unei sculpturi Mai recent, sculptorii au încercat să ofere asemenea trăiri privitorilor de statură normală Arhitectura, desigur, a avut totdeauna de-a face cu interioare goale Concavitatea bolților și arcelor face ca spațiul intern să preia funcția pozitivă de figură, în felul unei puternice prelungiri a vizitatorului uman, care se simte astfel capabil să umple încăperea cu prezența sa ce crește și se dilată Portalele bisericilor medievale par să-i tragă înăuntru pe credincioși prin forma lor convergentă Vedem în figura 178 cum arhitectul baroc Borromini a folosit contrapunctul convexitate-concavitate pentru a însufleți forma arhitecturală Deasupra rotundului scobit al zidului împrejmuitor se înalță cupola, ale cărei proeminențe sînt la rîndul lor compensate, la o scară mai mică, de nișele din lanternă Spațiul exterior pare a reacționa la expansiunea viguroasă a clădirii mușcînd jucăuș, ici și colo, din masivitatea solidului Figura 178 FRANCESCO BORROMINI; Capela Sf Ivo, Roma, c 1650 De ce vedem adîncimea? Trecînd de la relația limitată figură-fond între două planuri la cazul mai general al eșalonării mai multor obiecte vizuale frontale, ne dăm seama că avem de-a face cu o situație specială de subdivizare în organizarea figurilor plane se constată că subdivizarea are loc atunci cînd o combinație de părți autonome oferă o imagine structural mai simplă decît întregul nedivizat Această regulă se meține nu numai pentru a doua dimensiune, ci și pentru a treia Zone amplasate fizic în același plan structural se despart în adîncime și iau o configurație de figură-fond pentru că simplitatea sporește atunci cînd unilateralitatea conturului este categoric și cînd fondul poate fi văzut continuînd sub figură fără întreruperi Figura 179 În figura 179, a apare ca un cerc încadrat într-un pătrat, deși imaginea respectivă ar putea fi o proiecție a două figuri, una situată la o oarecare distanță de cealaltă Imaginea se menține în plan deoarece este puternic unificată : centrele cercului și pătratului coincid, iar diametrul cercului este egal cu latura pătratului Situația este mult diferită în b și d, unde cele două componente sînt mult mai autonome De fapt, ele tind să se desprindă una de cealaltă în adîncime, această separare eliberîndu-le de combinația nesatisfăcătoare existentă în proiecția plană Tendința este mai slabă în c, unde structura proiectivă are o anumită simplitate: centrul cercului coincide cu unul din colțurile pătratului, apărînd astfel o simetrie pe diagonala pătratului În e separarea este completă: ambele forme își etalează simplitatea, fără să se stînjenească reciproc Scăzînd tensiunea, tendința de separare în adîncime nu mai poate fi observată În orice caz, amplasarea relativă în adîncime a cercului și pătratului este acum nedefinită Atît timp cît ochiul privește aceste figuri, așezarea lor în planul frontal nu se schimbă; ea este controlată de configurația de stimuli de pe retină Această configurație nu determină totuși amplasarea în adîncime Ca proiecție ea poate reprezenta figuri sau părți de figuri situate la orice diatanță de ochi Cea dea treia dimensiune este așadar o „cale a libertății", care permite modificări în sensul unei structuri mai simple Dacă desprinderea sporește simplitatea, separarea în adîncime se poate realiza fără nici o modificare a imaginii proiective Avem acum un răspuns la întrebarea „De ce vedem adîncimea?" Acest răspuns poate părea ciudat Cîtă vreme privim lumea fizică, tridimensionalitatea vederii nu pare să creeze probleme — pînă în clipa cînd ne reamintim că sursa optică a tuturor experiențelor noastre vizuale este proiecția bidimensională de pe retină Aceasta nu înseamnă că experiența vizuală este mai ales bidimensională Ea nu este așa, dar faptul, ca atare, trebuie explicat Utilitatea percepției tridimensionale este evidentă în cazul oamenilor și animalelor, care trebuie să se orienteze în lumea fizică din jur Totuși cauza finală este un lucru, iar cauza directă un alt lucru Ne întrebăm: Cum se realizează percepția adîncimii? Răspunsul este foarte important pentru artistul preocupat să creeze reprezentări vizuale pe o suprafață plană, căci în cazul său toate indiciile de ordin fizic, despre a căror eficacitate vom avea ocazia să vorbim, proclamă că ochii au de-a face cu o suprafață Așadar impresia de adîncime trebuie furnizată de pictura însăși Artistul înțelege că nu poate conta pur și simplu pe ceea ce știe spectatorul despre lumea fizică Cunoștințe de acest fel trebuie totdeauna reformulate cu mijloace vizuale pentru a avea eficacitate artistică și sînt ușor subminate de contraprobele perceptuale Dacă privim o hartă a Statelor Unite vedem că un colț din Wyoming acoperă un colț din Utah și că partea de sus a Nebraskăi se află sub un colț al statului Colorado Deși știm că lucrurile nu stau așa, nu ne putem împiedica să le percepem astfel Care sînt factorii vizuali ce redau adîncimea? Principiul de bază al percepției adîncimii derivă din legea simplității și ne spune că o imagine apare ca fiind tridimensională atunci cînd poate fi văzută ca proiecție a unei situații tridimensionale structural mai simplă decît cea bidimensională Figura 179 ne-a prezentat acest principiu în acțiune Adîncime prin suprapunere Atît timp cît contururile se ating ori se întretaie, dar nu se întrerup reciproc, efectul spațial este slab sau absent Totuși, atunci cînd una din componente elimină în fapt o parte din cealaltă, ca în figura 180 a, impulsul perceptual de a vedea o suprapunere devine irezistibil, căci el servește la întregirea formei incomplete Figura 180 Această afirmație implică o premisă importantă, și anume că în figura 180 a forma de sus este văzută ca un dreptunghi incomplet Dar de ce se întîmplă așa? In sine, ea este o formă de L, și ar putea fi proiecția unei situații fizice în care o formă de L e alăturată unui dreptunghi sau se află în fața ori în spatele acestuia Și totuși cu greu putem vedea altceva decît un dreptunghi întrerupt Pentru a explica fenomenul trebuie să stabilim în ce condiții formele ne apar incomplete Dacă unul din două obiecte vizuale contigue are forma cea mai simplă posibilă în împrejurările date, iar celălalt poate fi simplificat prin completare, primul își va apropia linia de despărțire vizuală În figura 180 a, dreptunghiul nu poate deveni mai simplu, dar forma de L poate Atunci cînd dreptunghiul anexează linia despărțitoare, cealaltă formă rămîne fără margine, fiind obligată să continue pe sub figura vecină De aceea ea e văzută ca parțial ascunsă, deci incompletă Această ascundere oferă figurii incomplete o anumită libertate, un paravan în spatele căruia să se poată întregi Este tentant să căutăm criteriul suprapunerii în condițiile locale în care se întîlnesc obiectele vizuale Cele două contururi din figura 180 a se întîlnesc în două puncte, din care o linie merge mai departe, iar cealaltă se oprește Nu este oare această unică deosebire un temei suficient pentru a denumi a doua linie ca ascunsă și prima ca suprapusă? Helmholtz considera că da În 1866 el scria: „Simplul fapt că linia de contur a obiectului acoperitor nu-și schimbă direcția acolo unde ea atinge conturul obiectului din spate ne permite în general să diferențiem obiectele între ele " Mai recent, Philburn Ratoosh a formulat această condiție în termeni matematici, afirmînd că ea este hotărîtoare în toate cazurile „Interpunerea poate oferi un indiciu numai în punctele de întîlnire a contururilor celor două obiecte " Obiectul cu contur continuu este văzut ca afîndu-se în față Ratoosh ne mai spune: „Ce se întîmplă într-un punct de intersecție nu depinde de ce se întîmplă în celălalt " Avem aici ceea ce constituie de fapt o trăsătură structurală importantă Regula prezice corect că acea unitate al cărui contur este întrerupt se va situa în spate în figura 180 a, pe cînd în b condițiile locale duc la o situație ambiguă, conflictuală, fiecare unitate acoperind-o pe cealaltă într-un loc și fiind acoperită de ea în altul Un exemplu edificator (c) ne-a fost furnizat de James J Gibson Aici ambele versiuni spațiale ar putea genera un dreptunghi complet în spate și unul ciuntit în față; totuși, unitatea al cărui contur nu se întrerupe în punctul de intersecție ne apare ca fiind în față Este foarte adevărat că factorul „formă coerentă" este decisiv în majoritatea cazurilor, dar pare improbabil ca numai ce se întîmplă în două puncte separate să determine situația spațială a întregii imagini În figurile oarecum înrudite 180 d-g observăm că ceea ce se întîmplă în punctele de intersecție depinde de context, în d și e linia întreruptă nu vădește o tendință spontană de a continua pe sub obstacol În f există o ușoară tendință spre tridimensionalitate, legată direct de faptul că cele două linii întrerupte nu sînt independente una de alta, ci pot fi văzute ca părți ale unui întreg unghiular În g, unde regula formei coerente susține legătura dintre cele două linii, acestea fuzionează clar în una singură, care continuă sub dreptunghi Desigur, figurile 180 d-g nu satisfac condiția lui Ratoosh, dar h și i o satisfac Conform regulii, situația contradictorie din punctele de intersecție ar trebui să genereze o ambiguitate spațială, ca în b Nu există, totuși, nici o urmă de tridimensionalitate Dacă s-ar afirma că aceste exemple nu se referă la problema noastră deoarece ele nu prezintă suprapuneri, s-ar inversa termenii problemei, căci e vorba tocmai de definirea condițiilor în care percepem suprapunerea Figura 180 h se poate naște foarte ușor din îmbucarea a două elemente decupate din forma k Figurile l, m și n arată că e posibil să se construiască imagini în care unitatea cu contur întrerupt tinde să se afle deasupra Să notăm că efectul apare cel mai puțin convingător atunci cînd ne concentrăm asupra conturului comun și cel mai pronunțat atunci cînd privim imaginea în ansamblu, permițînd astfel structurii totale să-și exercite influența Efectul Helmholtz-Ratoosh este puternic contracarat de forma simplă, completă a unității conturului său Se demonstrează astfel că structura întregului poate răsturna efectul unei configurații locale În general, totuși, regula contururilor ce se intersectează este foarte utilă în prevederea efectului perceptual, mai ales dacă, așa ca în desenul după Îngerul păzitor al lui Paul Klee (figura 181), ea e susținută de alți factori figură-fond acționînd în același sens Obersăvăm, totuși, că convexitatea lui a se opune acoperirii prin d Alte ambiguități pot fi studiate în cazul elementelor d și c Suprapunerea este utilizată cu mult succes pentru a crea o succesiune de obiecte vizuale pe dimensiunea adîncimii atunci cînd construcția spațială a imaginii nu dispune de alte mijloace perspectivale Fenomenul a fost observat încă din antichitate Figura 181 Sofistul grec Filostrat notează în descrierea unei picturi: „Abilul artificiu al pictorului este încîntător Înconjurînd zidurile cu oameni înarmați, el îi pictează astfel încît unii se văd în întregime, alții au picioarele ascunse, alții apar numai de la brîu în sus, apoi numai busturi, numai capete, numai coifuri și, în sfîrșit, numai vîrfurile lăncilor Aceasta, fiul meu, se poate înfăptui prin analogie, căci problema este de a înșela privirile ce se îndepărtează o dată cu planurile din ce în ce mai adînci ale picturii " (Prin analogie Filostrat înțelegea, se pare, arta de a completa părțile ascunse ale unui obiect pe baza similarității cu cele vizibile ) Ghidarea privirilor pe un traiect ce duce din față spre înapoi este evidentă în figura 182, în care suprapuneri judicioase asigură fiecărui obiect locul său pe scara amplasărilor spațiale, de la bărbatul cu vîsla în mînă spre copil, mamă, pupa bărcii, apă și țărmul din spate E bine cunoscut rolul generator de spațiu al suprapunerii în peisajele chinezești Așezarea relativă a norilor sau a piscurilor muntoase se stabilește vizual prin suprapuneri, iar volumul unui munte este adesea conceput în formă de trepte sau eșaloane Curbura complexă a solidului se obține astfel printr-un fel de „integrală" bazată pe însumarea planurilor frontale Figura 182 Marry Cassatt - Plimbare cu barca (1893-1894) Efectul perceptual al suprapunerii este destul de puternic pentru a elimina deosebirile fizice reale de distanță Hertha Kopfermann a desenat componentele unei imagini pe mai multe plăci de sticlă și le-a aranjat una în fața alteia, astfel încît privitorul să vadă imaginea completă printr-un orificiu de observație Dacă placa a (figura 183), înaltă de circa 12 cm, este privită de la o depărtare de circa 2 metri, iar b se află la 2,5 cm în fața lui a, combinația văzută nu corespunde realității fizice: triunghiul mai mare ne apare ca suprapus celui mai mic (c) Aceasta se întîmplă chiar dacă privitorul sesizează prompt situația fizică corectă atunci cînd cele două componente îi sînt arătate separat pe cele două plăci 1 Figura 183 În fine, trebuie să amintim că ascunderea prin acoperire creează totdeauna tensiune vizuală Noi sesizăm strădania figurii ascunse de a ieși dintr-o situație ce îi afectează integritatea Avem aici un procedeu folosit de artiști pentru a da operelor lor dinamica dorită Dacă nu se cere tensiune, artistul evită suprapunerile; iar cum orice suprapunere duce la complicații structurale, în fazele de început ale concepției vizuale obiectele sînt de regulă aliniate în plan, fără să se stînjenească reciproc Tot astfel, dacă în cadrul experimentelor subiecții trebuie să reproducă din memorie o imagine pe care au văzut-o, ei tind să elimine suprapunerile și, deci, să simplifice imaginea Transparența Un caz special de suprapunere îl constituie transparența Aici acoperirea este numai parțială, în sensul că obiectele vizuale apar ca acoperindu-se reciproc însă obiectul acoperit rămîne vizibil în spatele celui acoperitor Este necesar în primul rînd, să distingem între transparența fizică și transparența perceptuală Transparența fizică se obține atunci cînd o suprafață acoperitoare permite în suficientă măsură trecerea luminii, lăsînd vizibilă imaginea de sub ea Vălurile, filtrele, aburii — toate acestea sînt transparente din punct de vedere fizic Totuși transparența fizică nu înseamnă neapărat și transparență perceptuală Dacă ne punem ochelari colorați, care acoperă întregul cîmp vizual, nu vedem o suprafață transparentă în fața unei lumi colorate normal, ci o lume verzuie sau fumurie Tot astfel, nu vedem un strat transparent ce acoperă o pictură, atunci cînd s-a aplicat un verniu Ciorapii de nailon transparenți nu sînt văzuți ca atare; culoarea și textura lor se contopesc cu cele ale picioarelor Conchidem deci că, dacă forma unei suprafețe transparente fizic coincide cu forma fondului, nu se observă o transparență Nu se observă o transparență nici atunci cînd o bucată de material transparent acoperă un fond omogen Pentru a avea transparență sînt necesare trei planuri Pe de altă parte, efecte de transparență perceptuală ca acelea din figura 184 se pot obține fără materiale transparente fizic Studenții în arte învață să obțină transparențe frapante cu ajutorul unor vopsele sau hîrtii colorate opace Josef Albers prezintă cîteva exemple frapante în lucrarea sa Interacțiunea culorii (Interaction of Color) întrebarea este deci: în ce condiții ia naștere transparența perceptuală? Figura 184 Folosind trei bucăți de hîrtie colorată — roșie, albastră și purpurie — construim imaginile din figura 185 pe o foaie de hîrtie albă Observăm o transparență puternică în c, o oarecare transparență în b, nici un fel de transparență în a Este evident că aici condițiile formale sînt identice cu cele ce guvernează suprapunerea; c produce o separare marcată a celor două obiecte în adîncime, b o oarecare separare, a nici o separare Așadar, suprapunerea formelor este o precondiție a transparenței, o condiție perceptuală necesară, dar nu și suficientă în figura 185 c, regula simplității ne spune că vom vedea două pătrate ce se intersectează, și nu două hexagoane foarte neregulate încadrînd un patrulater la fel de neregulat Aici subdivizarea produce două, nu trei componente, căci pătratele sînt cele mai simple și cele mai regulate figuri disponibile Pînă acum ne-am aflat într-un domeniu cunoscut Totuși prezența a trei culori diferite rezistă acestei soluții, facînd-o de fapt imposibilă, afară de cazul cînd relația dintre culori va satisface o altă condiție Culoarea porțiunii de suprapunere trebuie văzută ca o combinație a celorlalte două, sau măcar ca foarte apropiată de o asemenea combinație în fond, purpuriul este o combinație de roșu și albastru Dacă se îndeplinește această condiție, suprafața respectivă se desface în cele două componente corespunzînd celorlalte două culori și face astfel posibilă o subîmpărțire după cea mai simplă formă Figura 185 Dacă privim aria de suprapunere printr-un orificiu care exclude restul imaginii, nu vedem nici o transparență Transparența este deci generată în întregime de context, ea fiind un artificiu prin care culoarea satisface cerințele ce rezultă dintr-un conflict între forme Mecanismul structural care acționează aici va apărea mai clar dacă ne referim la o aplicație similară din muzică Toate sunetele ce ajung în ureche la un moment dat sînt transformate de timpan într-o singură vibrație complexă, trebuind redisociate de mecanismul analizator din urechea internă atunci cînd e nevoie în muzica polifonică, cum ar fi exemplul din Adrian Willaert dat mai jos (figura 186), vocile trebuie auzite ca linii melodice separate; de aceea, în fiecare moment sunetul unitar ce ne parvine este disociat în componentele sale pentru a satisface cerințele structurale impuse de contextul orizontal în muzica armonică, pe de altă parte, cum este pasajul din Wagner reprodus aici (figura 187), grupuri de sunete se aud ca o secvență de acorduri complexe, deoarece contextul nu cere disocierea în tonuri separate Astfel în muzică structura formei în dimensiunea temporală determină dacă sunetul emis într-un punct dat se va subdivide sau nu în elementele sale Contextul spațial face același lucru în domeniul vederii Am observat că culoarea zonei de suprapunere trebuie să se apropie de o combinație vizuală a celorlalte două Totuși există o anumită toleranță în privința acestei reguli Artiștii moderni au făcut experimente, contrapunînd forma și culoarea pentru a vedea ce grad de abatere de la condiția cromatică optimă poate fi contracarat prin tendința formei spre subdivizare și viceversa Acest lucru se poate stabili atît pentru nuanță cît și, mai ales, pentru strălucirea ei în funcție de luminozitatea zonei de transparență obținem fie un efect cumulativ, fie un efect substractiv al amestecului de lumini Dacă zona este relativ luminoasă, vedem ceva semănînd cu două pete de lumină colorată, proiectate pe un ecran și suprapunîndu-se parțial Aria de suprapunere reflectă cam tot atîta lumină cît celelalte două împreună Pe de altă parte, în situația creată de desenator în figura 184, cifrele negre reduc mai pronunțat albeața luminii proiectate decît fundalul cenușiu Figura 186 Figura 187 Luminozitatea zonei de transparență este de asemenea unul dintre factorii ce ne ajută să stabilim care dintre formele concurente se vede ca situată în față Experimentele lui Oyama și Morinaga sugerează că atunci cînd subiecții privesc o dungă albă intersectată de una neagră, dunga albă tinde să apară în față dacă zona de transparență este gri deschis, și în spate dacă zona centrală este gri închis Aceasta înseamnă că un grad mai mic de luminozitate susține o formă frontală neîntreruptă Se poate menționa aici că transparența nu este neapărat limitată la două forme În figura 184 relația de transparență dintre literele negre și raza de lumină creează prin inducție o transparență adițională a razei în raport cu fondul cenușiu În fine, un efect slab de transparență se poate obține fără ajutorul culorii sau luminozității, prin simpla forță a formelor în sine În desenul liniar al unui „cub de sîrmă" (figura 188), de pildă, percepem o netă reprezentare dublă a suprafețelor, o parte anterioară sticloasă apărînd în ambele cazuri transparent în fața celei posterioare Efectul poate fi studiat și în cîteva din desenele lui Josef Albers Figura 188 Transparența bazată numai pe relații de formă se percepe de asemenea în pictură și sculptură atunci cînd volumele corpului uman se străvăd prin cutele veșmintelor Două sisteme de forme, relieful membrelor și relieful faldurilor, se intersectează în acest caz, luînd naștere o subdivizare a reliefului unitar prezentat realmente de către pictor sau sculptor Cele două sisteme sînt suficient de organizate în sine și suficient de discordante între ele pentru a crea o diferență de adîncime ca soluție a conflictului formelor Privind relieful de marmură al unor sculpturi grecești clasice, cu greu putem crede că vedem o singură suprafață și nu un corp învelit într-o țesătură suplă de piatră Pentru a evita orice confuzie, termenul de „transparență" trebuie aplicat doar atunci cînd artistul într-adevăr urmărește un efect de „străvedere" Ideea că două corpuri pot apărea în același loc este rafinată și se întîlnește doar în stadiile de vîrf ale dezvoltării artistice, de pildă, în perioada Renașterii Artiștii moderni, printre care cubiștii, în special Paul Klee și Lyonel Feininger, au folosit procedeul pentru a dematerializa substanța fizică și a întrerupe continuitatea spațiului O asemenea mentalitate este foarte departe de cea a troglodiților din paleolitic sau a băștinașilor australieni, ale căror picturi au fost comparate de Siegfried Giedion cu operele artiștilor moderni Giedion interpretează greșit două caracteristici, — suprapunerea corpurilor sau liniilor și redarea simultană a interiorului și exteriorului — dintre care nici una nu are de-a face cu transparența Deformările generează spațiu Pînă acum cea de-a treia dimensiune a fost discutată mai ales ca variabilă a distanței în amplasarea obiectelor vizuale Obiectele se aflau unul în spatele altuia sau unul în fața altuia, dar în sine nu participau realmente la a treia dimensiune Deși unele dintre ele erau reliefuri și nu suprafețe plane, ele se conformau unor planuri orientate frontal, perpendiculare pe linia de vedere a observatorului Obiectele pot beneficia de a treia dimensiune pe două căi: înclinîndu-se față de planul frontal sau căpătînd volum ori rotunjime Această diferențiere suplimentară a conceptului spațial se poate observa în toate artele vizuale, în sculptură, arhitectură, scenografie și coregrafie, dar ea constituie un pas foarte important în pictură În plan, tridimensionalitatea se poate reprezenta numai indirect, iar orice reprezentare slăbește caracterul nemijlocit al mesajului vizual Atunci cînd am comparat două moduri de a reprezenta persoane șezînd în jurul unei mese (figurile 86 și 87), observam că unul din aceste procedee transpunea spațiul fizic într-o organizare bidimensională Deși această metodă înseamnă neglijarea completă a celei de-a treia dimensiuni, ea asigură din plin caracterul direct și imediat Celălalt procedeu trebuie să denatureze mărimile, formele, distanțele spațiale și unghiurile pentru a reda adîncimea, prejudiciind astfel considerabil nu numai caracterul bidimensional al acestei arte, dar și obiectele reprezentate Înțelegem de ce criticul de film Andrd Bazin a numit perspectiva „păcatul originar al picturii occidentale" Manipulînd obiectele pentru a crea iluzia profunzimii, pictura își pierde nevinovăția Figura 189 tinde spre înapoi, îndepărtîndu-se de observator Această înclinație este slabă într-un desen făcut pe hîrtie, dar puternică atunci cînd figura de contur este înlocuită cu o suprafață colorată; ea este de asemenea mai puternică dacă figura e proiectată pe un ecran sau dacă o formă luminoasă este privită într-o cameră întunecată Eliberată de textura suprafeței de hîrtie, figura se poate înclina spre înainte la fel de bine ca spre înapoi Ce face oare ca imaginea să devieze de la planul în care este situată fizic? Cu puțin efort, dealtfel, o putem menține în planul frontal Făcînd aceasta observăm că paralelogramul nu este perceput ca o figură de sine stătătoare, ci ca deviere de la o altă figură, mai simplă și mai regulată: el este văzut ca un pătrat sau dreptunghi aplecat În locul unui paralelogram vedem o figură dreptunghiulară deformată Deformarea este factorul esențial în perceperea adîncimii, deoarece ea reduce simplitatea și sporește tensiunea în cîmpul vizual, generînd astfel o tendință spre simplificare și destindere Această tendință poate fi satisfăcută în anumite condiții, transpunînd formele în cea de-a treia dimensiune Dar ce este de fapt o deformare? Nu orice modificare a formei Dacă tai un colț dintr-un pătrat și îl adaug în altă parte a conturului acestuia, rezultă o schimbare a formei, dar nu o deformare Nici dacă măresc întregul pătrat nu voi avea o deformare Dar dacă privesc pătratul sau propriul meu corp într-o oglindă curbată, deformarea apare O deformare lasă totdeauna impresia că obiectului i s-a aplicat un anumit efort mecanic, că a fost întins sau comprimat, răsucit sau încovoiat Cu alte cuvinte, forma obiectului (ori a unei părți din obiect) în ansamblu a suferit o schimbare în cadrul ei spațial Deformarea implică totdeauna o comparație între ceea ce este și ceea ce ar trebui să fie Obiectul deformat este văzut ca o abatere de la altceva Cum se transmite ideea acestui „altceva"? Uneori doar pe baza cunoștințelor dobîndite mai înainte Gîtul lung al Alicei este perceput ca deformație, dar lujerul florii nu Cînd copilul aflat în prima sa vizită la grădina zoologică spune, văzînd girafa: „Nu există un asemenea animal!", el o compară cu o vagă normă a formei animalelor Alberto Giacometti relatează că, după ce petrecuse mult timp în tovărășia unui prieten japonez, pe care îl folosise și ca model, a fost uluit să constate într-o bună zi că prietenii săi europeni păreau ciudat de îmbujorați și durdulii Aici deformarea nu era inerentă formei respective, ci se datora interacțiunii dintre cele văzute la un moment dat și imaginea standard păstrată în memoria artistului Asemenea deformări se folosesc, de pildă, în caricatură Pe de altă parte efectul din figura 189 nu depinde de cunoștințele noastre din trecut Pentru oricine obișnuit să vadă adîncimea într-o suprafață picturală, pătratul ori dreptunghiul este imediat vizibil ca proiecție a unui paralelogram aplecat, iar sub presiunea tendinței spre cea mai simplă structură soluția este adoptată spontan Nu toate deformările cu formă mai simplă servesc scopului nostru Multe dintre așa-numitele imagini anamorfice ilustrează acest lucru Exemplul cel mai cunoscut este craniul din tabloul lui Holbein Ambasadorii El pare a fi fost pictat pe o foaie de cauciuc și apoi întins pînă la a-l face de nerecunoscut A vedea această lungă fîșie de suprafață pictată ca proiecție a unui craniu normal depășește forțele percepției omenești; mai mult, ambianța spațială din tablou nu încurajează, o asemenea percepție John Locke spunea despre o asemenea pictură că „în starea în care se află, nu se poate desluși dacă i se potrivește mai mult numele de „om" sau de „Cezar" decît numele de „maimuță" sau de „Pompei" * Un dreptunghi poate fi definit în termeni tehnici ca un pătrat deformat, dar nu îl putem vedea astfel deoarece este el însuși o figură stabilă și simetrică Atît timp cît paralelogramul aplecat se înregistrează pe retinele noastre, el nu poate fi readus la forma de pătrat sau dreptunghi în planul frontal Dar, așa cum observam mai sus, dimensiunea adîncimii este o „cale a libertății", aceeași proiecție menținîndu-se pe întreaga scară a distanțelor Ne putem imagina centrul cerebral de prelucrare a datelor ca un fel de abac tridimensional (figura 190), în care diferitele componente ale stimulului se pot deplasa liber înainte și înapoi ca niște bile, dar sînt menținute pe vergelele lor de configurația proiecției retiniene * J LOCKE, Eseu asupra intelectului omenesc, trad A Roșu și T Voiculescu, Ed Științifică, 1961 ■чі* vil» IV “ ■»' A* Hans Holbein the Yotmger - Ambasadorii (1533) Astfel paralelogramul aplecat se poate schimba într-o figură dreptunghiulară, fiind văzut ca înclinat înapoi El se conformează așadar principiului nostru în sensul că „o imagine apare ca fiind tridimensională atunci cînd poate fi văzută ca proiecție a unei situații tridimensionale structural mai simplă decît cea bidimensională" Figura 190 Să ne amintim că orice imagine vizuală poate fi proiecția unei infinități de forme Abacul nostru ne demonstrează aceasta Dacă paralelogramul este proiecția unui dreptunghi aplecat, un dreptunghi sau un pătrat este, în mod similar, proiecția unei infinități de paralelograme aplecate (Las deoparte pentru moment modificarea suplimentară datorată dependenței mărimii de distanță ) Totuși nimeni nu vede un pătrat frontal ca paralelogram aplecat sau un cerc frontal ca elipsă aplecată Figura frontală este văzută ca proiecție numai atunci cînd forma tridimensională rezultată este structural mai simplă Observăm în plus că, văzînd paralelogramul ca pătrat ori dreptunghi aplecat, înregistrăm nu numai un cîștig de simplitate, dar și o anumită pierdere Căci deși pătratul este neîndoios o formă mai simplă, frontalitatea este structural o orientare spațială mai simplă decît o aplecare oblică spre înapoi, care implică a treia dimensiune Avem aici de fapt o confruntare între factorii de simplitate ai celor două versiuni Atunci cînd spunem că versiunea tridimensională este cea mai simplă, înțelegem prin aceasta că ea a cîștigat confruntarea Afirmația este valabilă pentru toate cazurile de aplicare a principiului simplității Mai sînt necesare multe experimente pentru a putea stabili ponderea comparativă a diferiților factori de simplitate, și fără cunoștințe mult mai mari despre fiziologia vederii nu vom putea înțelege de ce forțele lor se confruntă tocmai în acest mod Deocamdată trebuie să ne mulțumim a constata că dacă percepția vizuală poate alege între o formă mai simplă și o orientare spațială mai simplă, ea o preferă pe prima Cutii in trei dimensiuni Cele spuse despre figurile plane aplecate se pot aplica și corpurilor geometrice Figura 191 a, pe care o vedem ca un cub, este o combinație de trei paralelograme oblice, fiecare din ele tinzînd să se transforme într-o figură dreptunghiulară ce se retrage în adîncime Corpul rezultat este văzut fie ca un cub fie, dacă cele trei muchii centrale se retrag în adîncime, ca un interior deschis, compus din tavan, peretele din fund și un perete lateral Versiunea cub, care permite obiectului să stea pe o bază solidă, este versiunea mai stabilă Figura 191 Nu putem totuși trata aceste figuri mai complexe doar ca o aplicație întreită a celor discutate la figura 189 În figura 191 b, efectul de adîncime este mult redus, fiindcă cele trei planuri se îmbină, formînd o figură simetrică, cu un grad considerabil de stabilitate în orientarea frontală Chiar și așa, este greu să vedem figura b ca un hexagon plan, pe cînd c nici nu poate fi văzut, în fond, decît ca hexagon, deși această figură este o proiecție mai completă a cubului decît cealaltă În c sînt redate toate muchiile, dar simetria figurii, făcînd simplitatea acesteia irezistibil de stabilă, distruge totodată raporturile dintre elementele necesare unui cub: colțurile centrale ale fețelor pătrate au devenit intersecții, muchiile anterioare și posterioare se contopesc în linii continue etc Și aici tridimensionalitatea apare doar atunci cînd figura frontală este văzută ca proiecție a unei forme mai simple în a treia dimensiune Este remarcabil că figurile 189 și 191 par suficient de convingătoare Dacă fotografiem o placă dreptunghiulară sau un cub de lemn aplecate în spațiu, nu vom găsi două muchii care să apară strict paralele Toate suprafețele vor fi trapeze convergente în adîncime Același lucru este valabil pentru proiecțiile recepționate de retină Așadar desenele noastre liniare ar trebui să pară cu totul nefirești De fapt ele par astfel într-o anumită măsură În figura 191 a muchiile posterioare ale cubului par ceva mai lungi decît cele anterioare, astfel încît fața superioară și cele laterale par a fi divergente spre înapoi Efectul este destul de pronunțat, creînd convingerea că în picturile japoneze și chinezești muchiile paralele diverg, deși măsurătoarea arată că nu se întîmplă așa Putem interpreta fenomenul în sensul că ochii noștri se așteaptă să vadă paralelismul reprezentat prin linii convergente A fost totuși necesară introducerea perspectivei centrale pentru a da tablourilor această convergență, deși reprezentarea paralelelor prin paralele rămîne un procedeu mai frecvent și mai natural El este folosit spontan în fazele inițiale ale artei, oriunde reprezentarea spațiului depășește planitatea tehnicii „egiptene" — în desenele copiilor, în operele pictorilor naivi și ale altor „primitivi" — dar este de asemenea răspîndit în arta foarte rafinată a Extremului Orient Mai mult, el este universal folosit de matematicieni, arhitecți și ingineri atunci cînd se cer reprezentări neambigue ale unor corpuri geometrice Care sînt deci virtuțile acestui procedeu „nefiresc"? Este adevărat că liniile convergente dintr-o fotografie sau dintr-un desen bazat pe perspectiva centrală dau un efect de adîncime mult mai pronunțat Este însă la fel de adevărat că un cub format din linii paralele arată mai mult a cub Aceasta se întîmplă deoarece paralelismul păstrează o proprietate obiectivă esențială a cubului Avantajul este și mai simțitor în cazul aplicațiilor tehnice Dacă unui tîmplar sau constructor i se cere o copie exactă a obiectelor din figura 192, el n-ar ști dacă unghiurile neregulate și formele oblice sînt proprietăți ale obiectelor în sine sau numai convergențe perspectivale Ambii factori, indiferent în ce raport s-ar afla, pot contribui la acest efect Figura 192 Metoda de reprezentare în spațiu pe care o examinăm acum este cunoscută sub mai multe denumiri; eu prefer s-o numesc perspectivă izometrică Pentru a o evalua corect trebuie să ne amintim că forma picturală nu se dezvoltă din imitarea fidelă a naturii Obiectele lumii fizice nu sînt turtite într-un tablou ca muștele pe parbriz Forma picturală se naște din condițiile impuse de mediul bidimensional Regula care guvernează redarea profunzimii în plan prescrie ca nici un aspect al structurii vizuale să nu fie deformat decît dacă percepția spațiului o cere — indiferent de ce ar reclama o proiecție corectă din, punct de vedere mecanic O scurtă privire asupra fazelor de dezvoltare va lămuri lucrurile La un nivel timpuriu, copilul reprezintă obiectele cubice, bunăoară corpul unei case, ca simple pătrate sau dreptunghiuri (figura 193 a) Acestea nu sînt fața frontală, ci echivalentul bidimensional „nemarcat" al cubului ca întreg Pasul următor spre diferențiere se datorează nevoii de a subdivide cubul în mai multe fețe Acum pătratul sau dreptunghiul inițial preia funcția mai specifică de fațadă, la care fețele sînt adăugate simetric, la început în cadrul planului frontal (b) Apare apoi necesitatea diferențierii între dimensiunea frontală și profunzime Aceasta se obține prin descoperirea că, în anumite condiții, oblicitatea e percepută ca retragere în adîncime — o constatare extrem de importantă Figura 193 Deformarea, spuneam mai înainte, este mijlocul principal de reprezentare a profunzimii în plan Oblicitatea, la rîndul ei, este cea mai elementară deformare ce duce la percepția adîncimii Desigur, nu toate formele oblice generează adîncime, ci numai acelea ce pot fi interpretate ca deviere de la cadrul normal al verticalei și orizontalei Dacă această condiție este satisfăcută, oblicitatea dispare,producîndu-se o revenire la cadrul mai simplu Iată ce a descoperit copilul atunci cînd desenează figura 193 c În toate aplicațiile perspectivei izometrice, oblicitatea în sine este considerată suficientă pentru reprezentarea adîncimii Dacă figura 193 c nu este înțeleasă ca derivînd logic din condițiile mediului bidimensional, ea poate fi ușor interpretată greșit ca „perspectivă răsturnată", apărînd în acest caz ca opusul imaginii născute din imitarea naturii În loc de a converge în adîncime, formele diverg Acest mod de interpretare nu poate decît să complice lucrurile Formele divergente nu apar ca abatere de la perspectiva convergentă folosită anterior, ci ca un artificiu elementar de reprezentare spațială, cu mult înainte de introducerea tehnicii rafinate a perspectivei centrale Figura 194 Din ediția Cesare Cesariano a lucrării lui VITRUVIUS, Zece cărți de arhitectură, Como, 1521 Figura 194 este o ilustrație din tratatul de arhitectură al lui Vitruvius (ediția Cesariano, publicată la Como în 1521) Pentru ochiul modern, gravura poate reprezenta o clădire prismatică ai cărei pereți laterali se retrag oblic spre înapoi Dar atît proiecția orizontală a clădirii, cît și textul ilustrat de imagine ne asigură că e vorba de o formă cubică („Grecii își construiau forurile ca pătrate împrejmuite de colonade duble foarte spațiate De fapt, ilustrația își atinge scopul Oblicitatea pereților laterali definește suficient poziția lor în spațiu Acești pereți laterali ar rămîne invizibili dacă aspectul frontal al clădirii ar fi realizat în perspectivă convergentă Cele de mai sus ne ajută să înțelegem că perspectiva divergentă este unul dintre procedeele folosite de desenator în tratarea unei trăsături caracteristice a mediului pictural: Exceptînd cazul special al transparenței, un singur obiect poate fi direct vizibil la un moment dat într-un punct anumit de pe suprafață Dacă spațiul fizic este proiectat pe o suprafață, fiecare punct din proiecție reprezintă, inevitabil mai mult decît un obiect sau o porțiune dintr-un obiect Planul anterior ascunde planul posterior; fața anterioară ascunde fața posterioară Perspectiva convergentă ascunde fețele laterale, perspectiva divergentă ni le dezvăluie Figura 195 Să examinăm figura 195, a, un detaliu al unui altar spaniol din secolul al XlV-lea; b redă același subiect desenat în perspectivă convergentă Notăm că a dezvăluie clar aripile laterale ale obiectului cubic, dîndu-le prin aceasta mai mult volum În plus, unghiurile obtuze ale colțurilor anterioare din a fac ca suprafața superioară să se lățească spre înapoi, plasîndu-l pe pruncul Iisus într-un fel de spațiu semicircular, pe cînd baza convergentă intersectează pruncul în b Avantajele vizuale ale procedeului sînt atît de vădite încît nu rămînem surprinși constatînd că el a fost din nou întrebuințat de artiștii moderni imediat ce arta occidentală s-a degajat de constrîngerea perspectivei „realiste" Exemple pot fi găsite în opera lui Picasso (figura 196) Figura 196 În unele stiluri arhitecturale, preferința pentru formele hexagonale si semihexagonale (de tip bovindou) este de asemenea strîns legată de faptul că fețele laterale divergente redau volumul construcției mult mai direct decît cele ale cuburilor dreptunghiulare Figura 197 Întrucit reprezentarea picturală a corpurilor cubice derivă din pătratul primordial (figura 193 a), există motive întemeiate pentru folosirea universală a unor forme de felul celor redate în figura 197 Pătratul inițial este încă vizibil, dar în cursul diferențierii el a preluat funcția de față frontală Ca atare el nu trebuie deformat, căci nu constituie o abatere de la planul frontal La el se adaugă fața superioară și cea laterală, care exprimă adîncimea prin oblicitate Toate acestea sînt destul de logice, și în fapt cei mai mulți oameni pot privi un asemenea desen toată viața fără să vadă în el altceva decît imaginea corectă și convingătoare a unui cub Ne-am obișnuit din copilărie să percepem reprezentările spațiale prin intermediul unei tehnici bidimensionale în cadrul acestei tehnici desenul este corect Și totuși el este foarte greșit sub raportul proiecției optice Atunci cînd vedem frontal fața anterioară a unui cub, nu putem vedea concomitent și fețele laterale Desenul redă proiecția unui hexaedru înclinat asimetric, care conține unghiuri oblice Chiar și așa, economia vizuală și logica acestei îmbinări de aspect frontal și oblicitate izometrică ne fac să vedem un cub coerent, redat cu fidelitate Pătratul frontal nedeformat are avantajul de a oferi ochiului o bază stabilă, o „tonică" în sensul muzical al termenului, de la care orice altceva poate fi perceput ca deviere netă Din acest motiv, fețele ce se retrag produc un efect de adîncime mai pronunțat decît dacă ele n-ar fi legate de o bază standard de la care să devieze Forma ortogonală frontală contribuie de asemenea la acordarea spațiului pictural cu cadrul observatorului, fiind orientată perpendicular pe linia lui de vedere În sfîrșit, folosită ca decor arhitectural într-un tablou, fațada oferă un fundal stabilizator pentru imaginile din planul frontal, cum ar fi alaiuri sărbătorești sau alte scene cu figuri Figura 198 HORST SCHEFFLER, Modulație de unghiuri alternante, 1971 Figura 198 este o reproducere în alb și negru a unei picturi de Horst Scheffler Ea folosește perspectiva izometrică în combinație cu frontalitatea pentru a studia interacțiunea ambiguă dintre planitate și adîncime Muchia oblică scurtă din centru este văzută ca parte dintr-o înclinare izometrică în adîncime atunci cînd o abordăm din stînga, dar ca o muchie aplecată în planul frontal atunci cînd o abordăm de jos Paralelismul menținut în perspectiva izometrică permite să fie împins înapoi în planul frontal, cel puțin pe intervale scurte, iar echilibrul instabil dintre a doua și a treia dimensiune generează o dinamică foarte modernă și interesantă Pe de altă parte, ancorarea în planul frontal poate fi simțită ca împiedicînd mișcarea liberă în spațiu Fenomenul este ilustrat în figura 199 În b se utilizează perspectiva izometrică pe două direcții Renunțînd la orice element de frontalitate, obiectul pictural se mișcă mult mai liber și, deși este ancorat în cadrul spațial al imaginii, el pare să plutească în raport cu privitorul de ale cărui coordonate ortogonale nu mai este legat Aceasta este schema compozițională a picturilor japoneze tradiționale, cum sînt străvechile ilustrații la Povestea lui Genjh ca și a gravurilor Ukiyo-e din secolul al XVIII-lea Figura 199 Ilustrație la Povestea lui Genjh Privitorul, în loc să fie legat direct de lumea picturală, se uită la ea oblic, văzînd o lume ce ar părea total independentă de el dacă dimensiunea verticală nu și-ar păstra deplina frontalitate Această inconsecvență apare foarte clar în cazul figurilor umane, care nu sînt redate în racursi și nici văzute de sus, cum ar cere-o construcția spațială, ci întîlnesc privirea observatorului perpendicular pe întreaga lor lungime în fine, voi menționa o practică folosită în desenele izometrice, bunăoară de Theo van Doesburg Întrucît unghiul dintre cele două direcții pentru reprezentările de tipul figurii 199 b este ales după plac, el poate fi de 90° Un asemenea unghi drept oferă un nou element de legătură cu planul frontal la care, dealtfel, s-a renunțat — un procedeu paradoxal subtil, acesta fiind unul din acele cazuri greu de realizat în care ambianța spațială ne obligă să vedem unghiurile drepte ca proiecții ale unor unghiuri ascuțite Contribuția spațiului fizic A devenit clar acum că toate efectele de profunzime în experiența vizuală trebuie create de sistemul nervos și de intelect Acest lucru este vădit în cazul imaginilor bidimensionale, dar la fel de adevărat și atunci cînd privim obiecte și imagini în spațiul fizic, bunăoară opere sculptate sau arhitecturale Desigur, efectul de adîncime produs de obiectele din spațiul fizic sau din holograme este mult mai frapant decît cel creat de tablouri, căci lumina primită de la asemenea surse permite folosirea unor puternice criterii de profunzime suplimentare și elimină aproape total pe cele ce contracarează adîncimea Acești indicatori suplimentari sînt numiți în general, în manualele de psihologie, „repere fiziologice" — un termen nepotrivit, care ascunde faptul că toate elementele de percepție a adîncimii au o bază fiziologică Se creează în plus impresia eronată că acești factori diferă cumva în principiu de cei inerenți formelor, culorilor și gradelor de strălucire înregistrate de retină De fapt, indicatorii ce pot fi numiți „determinați de adîncime" nu sînt nicidecum pur fiziologici ; ei se bazează pe percepția vizuală tot atît de mult ca și cei lipsiți de o asemenea determinare Cel mai eficace dintre acești indicatori determinați de adîncime este vederea binoculară, care dă naștere stereoscopiei Așa cum arăta Wittgenstein, nu rezultă în nici un caz de la sine că cooperarea dintre cei doi ochi trebuie să ducă la perceperea adîncimii; ea ar putea la fel de bine produce o imagine neclară Figura 200 demonstrează schematic că atunci cînd cei doi ochi privesc aceleași obiecte, de pildă două puncte situate la distanțe diferite, ei recepționează imagini diferite Figura 200 În cazul de față cele două puncte sînt mai depărtate între ele pentru ochiul stîng a decît pentru ochiul drept b, imaginile respective fiind redate în e și f Confruntat cu două imagini diferite, simțul vederii se află în dilemă Configurația de stimuli înregistrată pe retină este invariabilă, dar și aici, ca și în cazul suprapunerii sau al figurii și fondului, a treia dimensiune ne oferă „calea libertății", permițînd contopirea celor două imagini plane în una tridimensională Astfel tridimensionalitatea este o dată mai mult generată de tendința de simplificare și de reducere a tensiunii În stereoscopie, conflictul dintre imagini derivă din paralaxa spațială, adică din acea deosebire între imagini ce se datorează amplasării diferite a celor doi ochi Un mecanism similar acționează în paralaxa temporală, atunci cînd imagini diferite rezultă din faptul că privitorul își schimbă amplasarea Dacă ne mișcăm capul lateral obținem imagini diferite, care pot fi din nou contopite într-o imagine tridimensională unitară Experimente de felul celor întreprinse de Eleanor J Gibson sugerează că acest indicator de prespectivă este deja activ la copiii mici și la animalele tinere În artă el acționează atunci cînd ochii privitorului sau aparatul de filmat trec dintr-un punct de perspectivă în altul, intensificînd astfel considerabil efectul de adîncime al corpurilor percepute Un efect corespunzător se naște dacă rotim o sculptură pe un disc turnant Nici paralaxa spațială și nici cea temporală nu pot fi folosite pentru mărirea adîncimii în imaginile plane Dimpotrivă, ele contribuie la dezvăluirea planității suprafeței Efectul de adîncime al unei picturi crește dacă eliminăm paralaxa privind cu un ochi dintr-o poziție strict imobilă În holografie, totuși, paralaxa acționează exact ca în spațiul real, căci această tehnică nu produce imagini plane; ea reconstituie inputul luminos al situației originare În sfîrșit, putem menționa doi indicatori de adîncime care procură informații din percepția kinestezică Pentru a înregistra imagini ale aceluiași obiect, cei doi ochi trebuie să realizeze o convergență Unghiul format de axele ochilor este mare dacă obiectul se află aproape, devenind mai mic pe măsură ce crește distanța Modificarea tensiunii în mușchii oculari se corelează cu distanța prin intermediul sistemului nervos Convergența rezultă, firește, din tendința de a obține o coincidență a celor două imagini și, implicit, o simplificare a situației perceptuale Tot astfel senzațiile kinestezice provenind de la mușchiul ciliar ce controlează curbura cristalinului din ochi sînt folosite de sistemul nervos ca indicator indirect al distanței Acest dispozitiv de reglare este guvernat de gradientul imagine neclară — imagine clară al cîmpului vizual Simplu, nu veridic Dacă renunțăm la paralelismul perspectivei izometrice și adăugăm variația mărimii ca indicator suplimentar al celei de-a treia dimensiuni, obținem un efect de adîncime corespunzător mai mare (figura 192) în acest caz muchiile mai depărtate ale figurii sînt mai scurte decît cele apropiate Dar chiar și astfel sar putea să percepem un dreptunghi sau un cub mai mult sau mai puțin convingător A- ceastă capacitate a vederii de a „îndrepta" proiecția deformată și de a o percepe ca un obiect ortogonal orientat oblic este de regulă atribuită „constanței de mărime și formă" Termenul are unele conotații ce ne pot induce în eroare El este adesea interpretat ca însemnînd că, în ciuda deformărilor proiective, obiectele vizuale se văd potrivit cu forma lor fizică obiectivă Se spune că obiectele rămîn „constante" Există un anumit adevăr în această observație, dar nu atît de universal pe cît s-ar putea crede, și el înlocuiește principiul esențial al explicației cu unul secundar Este foarte important pentru artist să înțeleagă că constanța mărimii și formei depinde de tendința spre cea mai simplă formă, care poate sau nu să producă un percept „veridic" Să ne imaginăm un trapez luminos așezat pe podeaua unei camere întunecate, la o anumită distanță de privitor, astfel încît să dea naștere unei proiecții în formă de pătrat pe retinele privitorului (figura 201) Figura 201 Dacă privitorul se uită la figură printr-un orificiu de observație (neindicat în imagine), el va vedea probabil un pătrat frontal Aceasta se întîmplă nu pentru că proiecția are formă de pătrat, ci pentru că pătratul frontal este cel mai simplu percept oferit de proiecție Cît despre obiectul fizic de pe podea, privitorul îl vede greșit, ceea ce înseamnă că în acest caz principiul constanței nu creează o imagine veridică Conchidem că perceptul corespunde formei unui obiect fizic în racursi dacă, și numai dacă, această formă este cea mai simplă figură a cărei deformație o poate constitui imaginea proiectivă Din fericire acest lucru se întîmplă relativ frecvent În ambianța creată de om paralelele, dreptunghiurile, pătratele, cuburile și cercurile se întîlnesc des, iar o tendință spre forme simple există și în natură Figura 202 Tipul de înșelare a simțurilor ilustrat în figura 202 este binevenit în lumea iluziilor vizuale, de pildă pe scenă sau în anumite stiluri de arhitectură Adesea este nevoie să se dea impresia unei adîncimi mai mari decît cea disponibilă fizic Dacă un scenograf construiește o cameră normală, cu podea plană și pereți ortogonali (figura 202 a, proiecția orizontală), spectatorul receptează imaginea proiectivă b și în consecință vede camera aproximativ așa cum este (c) Dacă însă podeaua se înclină în sus, plafonul în jos, iar pereții, trapezoidali, converg spre înapoi (d), înclinarea fizică se îmbină cu cea perspectivală, dînd naștere proiecției e Datorită diferenței mai pronunțate dintre deschiderea frontală și peretele din fund, spectatorul vede o cameră cubică mult mai adîncă (/) Cele de mai sus contrazic principiul constanței, dar corespund exact cu cerințele principiului simplității Un exemplu frapant ni-1 oferă Palazzo Spada din Roma Cînd Francesco Borromini a reconstruit clădirea în jurul anului 1635, intenția lui era să realizeze o perspectivă arhitecturală adîncă, îngustîndu-se spre fund într-o colonadă boltită Dacă privitorul se află în curte și privește spre colonadă, el vede un tunel lung, flancat de coloane și ducînd spre un spațiu deschis, în care observă statuia relativ mare a unui luptător Dar îndată ce pătrunde în colonadă, privitorul are o marcată senzație de amețeală, căci își pierde orientarea în spațiu Borromini avea la dispoziție doar un spațiu limitat, iar colonada este de fapt scurtă Ea măsoară circa 8,5 m de la primul arc pînă la ultimul Arcul din față este înalt de aproape 6 m și lat de 3 m Arcul din fund e înalt de numai 2,4 m și lat de aproape 1 metru Pereții laterali converg, pavimentul se înalță, plafonul se înclină în jos, iar intervalele printre coloane scad Ajungînd la statuia luptătorului, privitorul constată cu uimire că ea este destul de mică Există și alte exemple Piața San Marco din Veneția este lată de 82 m pe latura răsăriteană și de numai 56 m pe cea apuseană Clădirile laterale (procurația) diverg spre biserică Astfel, stînd în fața bisericii pe latura estică și privind spre piața lungă de 175 m, observatorul are o priveliște mult mai adîncă decît în partea vestică Arhitecții medievali sporeau efectul de profunzime în multe biserici făcînd ca laturile să fie ușor convergente spre spațiul rezervat corului și micșorînd treptat intervalele dintre coloane Procedeul contrar menține forma regulată, rezistind influenței exercitată de perspectivă, și scurtează distanța aparentă Constatăm aceasta în cazul patrulaterului format de colonadele lui Bernini în piața San Pietro din Roma sau în cel al pieței lui Michelangelo din fața Capitoliului Ambele converg spre privitorul ce se apropie După Vitruvius, grecii măreau grosimea coloanelor la partea superioară față de bază într-un raport ce creștea cu înălțimea coloanei „Căci ochiul este totdeauna în căutarea frumuseții, și dacă nu împlinim dorința lui de plăcere printr-o mărire proporțională a acestor măsuri, compensînd astfel amăgirea privirii, spectatorul va vedea o priveliște stîngace și greoaie Piața Sau Pietro (Bernini) Piazza del Campidoglio (Michelangelo) Platon menționează o practică similară a sculptorilor și pictorilor „Căci dacă artiștii ar da proporțiile adevărate frumoaselor lor lucrări, partea de sus care e mai departe, ar părea disproporționată în comparație cu cea de jos, care e mai aproape; și astfel ei părăsesc adevărul în imaginile lor și redau numai acele proporții ce ne apar frumoase, neținînd seama de cele adevărate " în perioada Renașterii, Vasari spunea: „Cînd statuile urmează a fi puse la loc înalt și nu este de ajuns spațiul dedesubt ca să te poți îndepărta destul spre a le privi de la distanță, ci ești nevoit să stai aproape sub ele, atunci acestea trebuie făcute cu un cap sau două mai înalte" Dacă se face aceasta, „ceea ce se adaugă în înălțime se pierde în racursi și, cînd le privești, ele par într-adevăr bine proporționale, corecte și nu pitice, ba chiar pline de grație" Adalbert Ames ne dă cîteva exemple izbitoare de discrepanță între spațiul fizic și cel psihologic în cea mai cunoscută dintre aceste demonstrații (figura 203), subiectul privește printr-un orificiu de observație (o) într-o cameră ce pare să aibă o formă normală de dreptunghi (e—f—c—d) Planul real al încăperii este a— b—c—d Camera este construită astfel încît să dea observatorului o imagine retiniană identică cu cea a unei camere cubice obișnuite în acest scop pereții, podeaua și tavanul sînt înclinați și deformați corespunzător, ca și mobila dealtfel într-o asemenea încăpere se petrec lucruri misterioase O persoană situată în p este percepută ca aflîndu-se în q, părînd astfel pitică pe lîngă o altă persoană ce stă în r; un bărbat de aproape doi metri în p pare mai mic decît băiețelul din r, în peretele din fund există două ferestre Fața unei persoane care se uită prin fereastra din stînga pare mult mai mică decît o față văzută în fereastra din dreapta Лррал;л1 ролФпл ■d psntin І ■ ■■ ' зкаре -d лзпл* Anvfl! (JD-Iflion til РіПІЛ A ■ ■ ■ ■ V iwr'fhij pccpholc, Actual and apparerrt poiition of регтоп Ё Adalbert Ames - Experimentul “camera ” Fenomenul este uimitor doar dacă uităm că, pentru un observator care privește cu un ochi printr-un orificiu, vederea depinde mai ales de imaginea proiectivă de pe retina sa Nu contează deloc dacă această imagine vine dintr-o cameră deformată, din una dreptunghiulară sau din fotografii ale acestor camere Dacă încăperea deformată este văzută ca dreptunghiulară, singura explicație necesară este faptul că o cameră dreptunghiulară fizic este văzută ca atare; căci proiecția unei asemenea camere corespunde unei infinități de forme cubice mai mult sau mai puțin deformate, dintre care este aleasă cea mai simplă, mai simetrică și mai regulată Ames însuși a folosit această demonstrație pentru a afirma că vedem ceea ce ne așteptăm să vedem: nimeni nu se așteaptă să vadă o cameră strîmbă Acest lucru poate fi adevărat, dar cine se așteaptă ca tatăl să fie mai mic decît copilul, sau ca cineva să scadă în înălțime deplasîndu-se de la dreapta spre stînga Demonstrația ne arată de fapt că atunci cînd vederea noastră trebuie să aleagă între o cameră cubică deformată în care se află oameni de mărime normală și o cameră dreptunghiulară normală cu oameni de dimensiuni stranii, nefirești, ea va prefera a doua soluție „Experiența din trecut" pare să nu conteze prea mult în nici unul din cazuri Gradienții creează adîncime Am arătat că oblicitatea generează adîncime dacă e percepută ca deviație de la cadrul vertical-orizontal, deoarece tensiunea poate scădea și simplitatea poate spori atunci cînd oblicitatea frontală trece în a treia dimensiune Acum vom trata oblicitatea ca pe un caz special al unei trăsături perceptuale mai largi, susținînd că oblicitatea creează adîncime pentru că ea este un gradient Cînd raportăm un obiect vizual oblic la coordonatele standard (figura 204 a), observăm că distanța de la verticală sau orizontală crește sau descrește gradat Dacă se recurge la principiul convergenței, bunăoară în perspectiva centrală, un gradient de mărime suplimentar, o îngustare a formei, apare în figura însăși (figura 204 b) Figura 204 Un gradient reprezintă creșterea sau descreșterea treptată a unei anumite calități perceptuale în spațiu și timp James J Gibson a atras primul atenția asupra forței generatoare de adîncime a gradienților El sublinia rolul gradienților texturali, cum ar fi schimbarea treptată a granulației sau a densității hașurilor, textura mai grosieră fiind corelată cu apropierea, iar cea mai fină cu îndepărtarea Deși sesiza că gradienții generează adîncime și în figurile liniare, pe acestea el le considera „abstracțiuni fantomatice" ale celor observate în experiența cotidiană Cum Gibson presupunea că gradienții creează adîncime în picturi deoarece ei fac aceasta în percepția lumii fizice, el credea că gradienții texturali cei mai realiști, de pildă cei din fotografia unui țărm pietros, sînt cei mai eficace în crearea profunzimii De fapt, s-ar putea spune că mai corect este tocmai contrariul Desenele liniare pur geometrice, cum sînt pardoselile în carouri convergente sau construcțiile foarte abstracte ale pictorului Vasarely, conțin cei mai puternici gradienți de adîncime Victor Vasarely - Xexa-Domb (1971-1973) Lucrurile stau astfel deoarece eficacitatea unui gradient perceptual depinde de articularea vizuală a imaginii Cu cît gradientul este prezentat mai explicit în formă, culoare sau mișcare, este cu atît mai puternic efectul de adîncime Fidelitatea față de lumea fizică nu constituie o variabilă esențială Atunci cînd într-un film de animație vedem cum se dilată un mic disc, percepția trebuie să aleagă între a menține distanța constantă și a înregistra o schimbare a mărimii, sau a menține mărimea constantă și a schimba distanța Comparînd între ei acești factori de simplitate, percepția optează pentru a doua alternativă Ea transformă gradientul proiectiv al mărimii într-un gradient al distanței Orice trăsătură perceptuală poate permite formarea de gradienți Figura 205 prezintă schematic cîțiva dintre aceștia: distanța de la cadrul orizontal-vertical, mărimea obiectelor, mărimea intervalelor Cum în acest exemplu toți acționează în același sens, ei se susțin reciproc Asemenea gradienți sînt cauza principală a faptului că vedem micșorîndu-se în adîncime șirurile de copaci sau de stîlpi de telegraf Figura 205 Cu cît este mai regulat gradientul, cu atît va fi mai mare efectul lui Un șir de pătrate egale din carton produce un gradient convingător, de felul celui din figura 205 Dacă însă pătratele variază neregulat în dimensiuni, va apărea o confuzie între mărimea datorată proiecției și mărimea datorată dimensiunilor fizice ale obiectelor, iar gradientul va avea de suferit, fiind chiar anulat sau răsturnat (Putem experimenta aceasta cu un șir de pătrate a căror mărime fizică crește mai repede decît scade mărimea lor proiectivă ) Un cîmp presărat cu pietre de diferite mărimi poate produce acest fel de gradient parțial, pe cînd cele două scaune ale lui Van Gogh din figura 206 prezintă un marcat efect de adîncime, deoarece ele nu variază decît ca dimensiuni și poziție Figura 206 Gradientul de mărime este unul din primele procedee de reprezentare a adîncimii în pictură Copiii învață repede că, dacă figurile sînt desenate mai mari, ele par mai apropiate Acest procedeu, împreună cu un gradient de înălțime ce corelează adîncimea cu distanța verticală de la linia de bază a picturii, satisface în bună măsură necesitățile spațiale în cea mai cunoscută lucrare a sa, O după-omiază pe insula La Grande Jatte, Georges Seurat organizează dimensiunea distanță repartizînd figuri de mărime descrescîndă pe întregul cîmp Aceste figuri nu sînt ordonate în șiruri, ci împrăștiate neregulat pe suprafață Diferitele lor mărimi sînt însă reprezentate destul de cuprinzător, astfel încît o scară continuă duce din față spre înapoi Georges Seurat - O după amiaza pe insula La Grande Jatte (1880) Gradienții creează adîncime deoarece ei dau obiectelor inegale posibilitatea să pară egale Dacă gradienții din figura 205 sînt într-adevăr reușiți, noi vedem pătrate de mărime egală ce se înșiruie la intervale egale Mai mult, creînd adîncime, gradienții transformă oblicitatea șirului într-un aranjament mai stabil în planul orizontal Se obține astfel un mare cîștig de simplitate vizuală Panta gradientului determină mărimea adîncimii percepute Dacă construim două șiruri de pătrate la fel de lungi, cel în care diferența de mărime dintre primul și ultimul pătrat este mai pronunțată va genera o imagine mai adîncă Așa cum vom vedea, artiștii barocului (de pildă, Piranesi) preferau gradienții abrupți Optic, aceștia se pot obține în film și în fotografie folosindu-se lentile cu distanță focală mică Giovcnmi Battista Piranesi - Temple at Paestum (1770 -1778) Ori de cîte ori mărimea variază în mod constant, observatorul vede o creștere corespunzătoare în adîncime Astfel figura 207 a poate fi văzută ca un gard în linie dreaptă Totuși, cînd mărimea gradientului se schimbă, variația distanței se schimbă și ea corespunzător în figura 207 b, gradientul se reduce, generînd perceptual un gard curb (chiar dacă în aceste figuri neglijarea tuturor celorlalți gradienți, cum ar fi grosimea barelor, intervalele între ele și orientarea în spațiu, acționează împotriva efectului de adîncime) Figura 207 Tot astfel, așa cum a demonstrat James J Gibson, o schimbare bruscă a mărimii gradientului va crea o muchie între două suprafețe cu înclinație diferită, iar un gol în continuitatea gradientului va crea un hiat în dimensiune adîncime Unii pictori și fotografi preferă un continuum spațial relativ dens, ducînd tară întreruperi din față spre înapoi Ei obțin astfel o retragere uniformă într-o compoziție orientată oblic Alții, mai intens preocupați de frontalitate, folosesc discontinuități mari — de pildă, între planul prim și fundal — păstrînd astfel dualitatea simplă a figurii și fondului în portretele tradiționale, de felul Giocondei lui Leonardo, ochiul e obligat să sară de la figura din față direct la peisajul din depărtare Leonardo da Vinci - Gioconda (1503-1506) Am observat că gradienții sprijină constanța mărimii Dacă există discontinuități în gradient, constanța tinde să se prăbușească, ea neapărînd de la sine, ci fiind creată de factori vizuali Figurile dintr-un peisaj îndepărtat nu par de aceeași mărime ca persoana din primul plan; iar atunci cînd privim în jos dintr-un turn sau dintr-un avion, obiectele n-au defel mărimea lor naturală „Iată că se ridică un mic nor din mare, ca o palmă de om", spune Biblia Cele arătate în legătură cu gradienții de mărime sînt valabile și pentru alți factori perceptuali, de pildă pentru gradienții de mișcare Așa cum intervalele spațiale dintre pătrate sau dintre stîlpi de telegraf se micșorează, tot astfel viteza unui obiect într-un film de animație trebuie să scadă pentru ca noi să putem vedea obiectul îndepărtîndu-se cu viteză constantă Un gradient de mișcare intensifică efectul de adîncime într-un peisaj, atunci cînd îl privim din automobil Clădirile și copacii din primul plan gonesc pe lîngă noi mult mai repede decît cele mai îndepărtate, iar diferența de viteză aparentă se corelează cu distanța dintre noi și obiectele văzute Perspectiva aeriană se întemeiază pe gradienți de strălucire, saturație, claritate, textură și, întrucîtva, de nuanță în natură, fenomenul se datorește masei tot mai mari de aer prin care vedem obiectele Perspectiva aeriană este eficace în pictură, dar nu în primul rînd pentru că noi am ști că ea indică spații naturale mari Dimpotrivă, aceste priveliști naturale sînt atît de adînci din cauza gradienților perceptuali pe care îi produc Fotografii știu că scara de focalizare de la neclar la clar profilează volumul unui obiect în mod convingător chiar dacă transfocatorul din ochiul nostru nu ne-a pregătit pentru asemenea experiență în portrete, de pildă, relieful capului poate fi intensificat dacă ochii modelului sînt clari, dar urechile și vîrful nasului sînt ușor estompate Rene Magritte - Plimbări euclidiene (1955) Nu toți gradienții creează adîncime În tablourile lui Rembrandt putem vedea că o scară a luminii, ducînd de la strălucire lîngă sursă pînă la întuneric total, nu-și produce obișnuitul ei efect puternic de adîncime dacă se extinde ca un halo în toate direcțiile pornind dinspre un centru În asemenea cazuri imaginea frontală nu este văzută ca proiecție a unei imagini mai simple din adîncime Acest lucru este valabil, de pildă, și pentru gradientul de oblicitate În una din picturile „înșelătoare" ale lui Rene Magritte, Plimbări euclidiene, contururile oblice ale unei alei sînt așezate lîngă o turlă conică de aceeași formă, dar pe cînd aleea se retrage în adîncime, turla nu dă această impresie Gradienții de mărime de felul celui din figura 205 duc pînă la urmă spre un punct de convergență, pe care imaginea noastră l-ar atinge dacă pătratele și intervalele dintre ele ar deveni tot mai mici Acest punct de convergență reprezintă infinitul în spațiul pictural El este punctul de fugă al perspectivei centrale și se află cel mai adesea pe orizont De fapt, scara noastră de pătrate este doar un sector îngust dintr-o lume picturală construită după principiul perspectivei centrale Spre o convergență a spațiului Perspectiva izometrică pe care am discutat-o mai sus, este unul din principalele sisteme de unificare a spațiului pictural tridimensional Ea încadrează întregul conținut al picturii în sisteme de linii paralele, care intră printr-o latură, străbat diagonal pictura și ies prin cealaltă latură Avem astfel impresia unei lumi care nu ne apare într-o poziție stabilă, ci trece pe lîngă noi ca un tren Aproape totdeauna tabloul este orientat asimetric spre o latură și pare menit să se întindă la nesfîrșit în ambele sensuri El n-are centru, ci reprezintă un segment dintr-o secvență în formă de bandă Ca atare, procedeul este foarte potrivit pentru picturile japoneze, care de fapt se desfășoară fără sfîrșit într-o panoramă orizontală și n-ar putea reda imaginea unei lumi organizate în jurul unui centru Există ceva straniu, paradoxal în lumea reprezentată cu ajutorul perspectivei izometrice, care se deplasează în adîncime cauza oblicității sale, rămînînd totodată la aceeași distanță, deoarece dimensiunile nu se schimbă deloc Deși înclinată, această lume nu pare niciodată să părăsească într-adevăr planul frontal al picturii — proprietate ce o recomandă pentru stilurile legate în esența lor de suprafața picturală Dar ea este prea limitată pentru a exprima un imbold spre infinitatea spațiului Și apoi, într-o pictură realizată izometric, totul se vede dintr-o singură latură Acesta e un avantaj atunci cînd lumea reprezentată se conformează în sine unui asemenea paralelism, ca, de pildă, aranjamentul ordonat al interioarelor japoneze în care pictorii școlii Genji ne lasă să privim de deasupra Dar este și un obstacol pentru artistul în a cărui lume obiectele ocupă un spațiu tridimensional pe diferite direcții și reclamă implicit puncte de privire diferite Figura 208, care reproduce contururile principale ale unui relief în argint executat în Germania prin anul 1000, arată o lume în care unitatea paralelismului izometric a fost abandonată Figura în profil a evanghelistului Matei apare în planul frontal, dar este înconjurată de elemente de mobilier și arhitectură care își au propriile lor sisteme de prezentare perspectivală Vedem turnuri frontale, acoperișuri cu înclinații diferite, un rezemător de picior, un scaun și un pupitru ce se înfruntă sub diferite unghiuri Fiecare element este unificat spațial în sine — cele mai multe sînt organizate izometric —, dar unitatea întregului spațiu nu mai e respectată Dacă totuși efectul nu este haotic, aceasta se datorează faptului că elementele contrastante sînt echilibrate subtil Ne amintim aici de compozițiile cubiste; totuși cultivarea deliberată a conflictului, a contradicției, a stînjenirii reciproce, pe care o observăm în arta secolului al XX-lea, nu exista în perioada dinaintea Renașterii Ceea ce vedem în exemple de felul figurii 208 este lupta ce se dezlănțuie atunci cînd un principiu mai simplu de unitate spațială a fost depășit, iar căutarea unuia nou la un nivel mai mare de complexitate nu s-a încheiat încă Figura 208 Este fascinant să observăm bîjbîiala după convergență în spațiu a pictorilor europeni din secolele al XIV-lea și al XV-lea Marcînd o trecere de la perspectiva izometrică, convergența tavanului sau a podelei este reprezentată mai întîi prin aranjamente simetrice de muchii paralele ce se întîlnesc stîngaci de-a lungul unei verticale centrale (figura 209) Una din primele referiri la acest principiu o găsim în Optica lui Euclid; procedeul era cunoscut artiștilor Renașterii din picturile murale de la Pompei și este descris, de pildă, în tratatul lui Cennino Cennini despre tehnica picturii: „Și introduceți clădirile după acest sistem uniform: mulurile pe care le faceți la partea de sus a clădirii trebuie să se încline în jos de la marginea de lîngă acoperiș; mulura din mijlocul clădirii, cea de la jumătatea fațadei, trebuie să fie orizontală și uniformă; mulura de la baza clădirii, cea de jos, trebuie să se încline în sus, în sens contrar mulurii superioare, care se înclină în jos" Mai tîrziu acest sistem se diferențiază într-un sistem de muchii în evantai, care converg mai mult sau mai puțin precis spre un punct de fugă, după felul cum au fost construite — cu rigla sau intuitiv, cu mîna liberă Schimbarea treptată de direcție a muchiilor unifică spațial planul podelei sau al plafonului Totuși se recurge adesea la un punct de fugă separat pentru fiecare suprafață ortogonală, mai ales ca să se evite racursiul excesiv cerut de un focar comun Această căutare intuitivă a unității spațiale, sprijinită de sisteme constructive cu aplicare locală, și-a găsit codificarea geometrică finală în principiul Perspectivei centrale, formulat pentru prima dată în istoria omenirii în Italia, de către artiști și arhitecți ca Alberti, Brunelleschi și Piero della Francesca I I Figura 209 Cele două surse ale perspectivei centrale Este semnificativ pentru caracteristicile vizuale ale perspectivei centrale că ea a fost descoperită într-un singur moment și într-un singur loc în întreaga istorie omenească Procedee mai elementare de redare a spațiului pictural, ca metoda bidimensională „egipteană" sau perspectiva izometrică, au fost și sînt descoperite independent în întreaga lume la niveluri primitive de concepție vizuală Perspectiva centrală este însă o deformație atît de brutală și de complicată a formei normale a obiectelor încît ea a apărut doar ca rezultat final al unor explorări îndelungi,răspunzînd unor cerințe culturale foarte specifice Paradoxal, perspectiva centrală este totodată de departe modul cel mai realist de redare a spațiului optic, și în consecință n-ar trebui să fie un rafinament ezoteric rezervat celor puțini și aleși, ci metoda sugerată firesc tuturor de către experiența vizuală Această natură paradoxală a perspectivei centrale se manifestă prin cele două surse radical diferite din care s-a născut sub raport istoric Pe de o parte ea este, așa cum am arătat, soluția finală a unei îndelungate lupte pentru o noua integrare a spațiului pictural În această privință, căutarea unui principiu de convergență este o problemă strict intrapicturală, impunîndu-se artistului prin simplitatea ei elegantă Este vorba de o construcție geometrică, cu reguli complicate privind modul de reprezentare a corpurilor stereometrice avînd diferite forme și amplasări spațiale În principiu, acest joc matematic de unificare cu rigla a conținutului unui întreg tablou într-un tot organizat simplu și logic nu necesita studiul realității sau confirmarea din partea proprietăților vizuale ale lumii fizice din jur De fapt, firește, o asemenea independență n-a existat Perspectiva centrală a apărut ca un aspect al căutării unor descrieri obiectiv corecte ale naturii fizice — căutare născută în timpul Renașterii, dintr-un interes reînnoit pentru minunățiile lumii senzoriale, care a dus la marile călătorii de explorare, ca și la dezvoltarea cercetării experimentale și a normelor științifice de exactitate și adevăr Această tendință a minții europene a generat dorința găsirii unei baze obiective pentru redarea obiectelor vizuale, a unei metode independente de subiectivitatea ochiului și mîinii omenești Strădania pentru o reproducere mecanic corectă și-a primit temeiul teoretic de la ideea piramidei vizuale adoptată de Alberti în tratatul său despre pictură din anul 1435 Relația optică dintre ochiul observatorului și obiectul privit poate fi reprezentată printr-un sistem de linii drepte pornind din fiecare punct de pe suprafața frontală a obiectului și întîlnindu-se în ochi Rezultă un fel de piramidă sau con, al cărui vîrf se află în pupila ochiului Dacă această piramidă din raze luminoase e intersectată de o placă de sticlă dispusă perpendicular pe linia de vedere, imaginea de pe sticlă va fi o proiecție a obiectului, astfel încît, trasînd pe placă contururile obiectului așa cum se văd din punctul de observație, privitorul poate realiza o copie exactă a imaginii respective Leon Battista Alberti - Tratat despre pictura - schiță piramida vizuală (1435) Dacă procedeul se aplică unei ambianțe geometrice simple, de pildă interiorul unei biserici, imaginea rezultată se va conforma în linii mari regulilor perspectivei centrale Ea se obține totuși tară ajutorul vreunei construcții geometrice, la fel cum aparatul fotografic, aplicînd o metodă similară aceluiași subiect, va da o imagine în care toate ortogonalele cornișelor, arcelor, pavimentului și plafonului converg cu precizie într-un punct de fugă situat probabil în altar Această metodă de proiecție mecanică nu este defel limitată la corpurile geometrice Ea redă contururile oricărui obiect și poate așadar fi utilizată, bunăoară, pentru a se obține o proiecție corectă în cazul racursiurilor complicate ale figurii omenești Figura 210 prezintă mecanismul folosit de Albrecht Durer în tratatul său despre măsurători Desenatorul, care privește printr-un orificiu de observație menit să asigure un punct de observație fix, trasează conturul modelului pe placa verticală în această formă primitivă metoda n-a prea fost întrebuințată, dar ea s-a răspîndit ca aplicație a camerei obscure Camera stenoscopică a fost inventată, se pare, de Leonardo da Vinci, fiind ulterior dotată cu o lentilă și cu un sistem de oglinzi prin care pictorul își putea vedea subiectul pe un fond de sticlă orizontal Există dovezi temeinice că instrumentul a fost folosit de pictori ca Vermeer și, mai recent, de alții încununarea acestei evoluții tehnice a fost, firește, fotografia, care înregistrează imaginile tară nici un ajutor manual Figura 210 În forma sa mai primitivă, metoda de trasare a unor imagini fidele pe o suprafață transparentă ar fi fost, desigur, la îndemîna oricărei civilizații suficient de avansate Dacă totuși n-avem nici o altă probă în acest sens decît, să spunem, contururile de mîini trasate în picturile aborigenilor australieni și ale altor artiști primitivi, motivul este neîndoios acela că nu există cerința unei asemenea precizii mecanice Descoperirea perspectivei centrale trăda o evoluție primejdioasă în gîndirea occidentală Ea a marcat o preferință orientată științific pentru reproducerea mecanică și pentru construcții geometrice, în locul imaginației, creatoare "William Ivins subliniază că nu printr-o simplă coincidență perspectiva centrală a fost descoperită la numai cîțiva ani după imprimarea primei xilogravuri în Europa Xilogravura fundamenta pentru mintea europeană principiul aproape în întregime nou al reproducerii mecanice Face cinste artiștilor apuseni și publicului respectiv faptul că, în ciuda atracției exercitate de reproducerea mecanică, imaginația a supraviețuit ca rod al spiritului uman Chiar și în epoca fotografiei, imaginația este cea care își subordonează mașina și nu invers Totuși atracția fidelității mecanice a ispitit încă din Renaștere arta europeană, mai ales în producțiile de serie, mediocre, pentru consum larg Vechiul concept al „iluziei" ca ideal artistic a devenit o amenințare la adresa gustului popular o dată cu începutul revoluției industriale Nu o proiecție fidelă Deși regulile perspectivei centrale generează imagini foarte asemănătoare proiecțiilor mecanice furnizate de lentilele din ochi și din aparatele fotografice, există și deosebiri semnificative Chiar și în cadrul acestui mod mai realist de reprezentare spațială precumpănește regula ca nici o trăsătură a imaginii vizuale să nu fie denaturată decît dacă acest lucru este cerut de reprezentarea adîncimii În primele — și cele mai simple — aplicații ale perspectivei cu un singur punct de fugă, obiectele sînt plasate frontal ori de cîte ori e posibil Doar ortogonalele se supun convergenței, întîlnindu-se într-un punct de fugă unic (figura 211) Celelalte două dimensiuni spațiale sînt menținute în planul frontal și rămîn nedeformate Figura 211 La un nivel superior de diferențiere, perspectiva cu două puncte de fugă, definește obiectul cubic prin intersecția a două familii de muchii convergente (figura 212) Dar chiar și în acest sistem mai rafinat, toate verticalele rămîn paralele nediferențiate în raport cu cadrul imaginii În fotografiile clădirilor înalte vedem cum muchiile verticale deviază de la paralelism în moduri ce se pot codifica aproximativ prin introducerea unui al treilea punct de fugă către care converg toate Figura 212 Dar pînă și trei puncte de fugă sînt numai o simplificare geometrică a faptului că toate formele se micșorează în toate direcțiile pe măsură ce crește distanța pînă la ochi Să luăm un mare dreptunghi frontal, de pildă fațada unei clădiri Asemenea forme frontale sînt reprezentate în picturi fără denaturări; ni se arată un dreptunghi regulat Totuși, întrucît toate zonele de pe această suprafață, pe măsură ce se îndepărtează de ochiul observatorului, ar trebui să devină mai mici, consecința ar trebui să fie, de pildă, exprimată în contururi convexe Această convexitate se observă de fapt în fotografiile făcute cu un unghi suficient de larg Ea nu este însă utilizată de desenator, pentru că o asemenea deformare nu se poate interpreta ca retragere în adîncime, fiind astfel văzută de ochi ca o denaturare a obiectului frontal Construcția geometrică realizată cu ajutorul perspectivei centrale se apropie de proiecția ce ar parveni ochiului situat într-un anumit punct de perspectivă Așadar, pentru a vedea pictura „corect", privitorul ar trebui să ia o poziție corespunzătoare, stînd în fața punctului de fugă, cu ochii la nivelul orizontului El ar trebui de asemenea să se afle la distanța relativă corespunzătoare, care în exemplul din figura 211 este egală cu distanța dintre PF și punctul PD De fapt, dacă privitorul ia această poziție (lucru posibil cînd desenul este mărit suficient), el va găsi efectul de adîncime foarte convingător, iar forma obiectelor cel mai puțin denaturată În practică, însă, ne plimbăm prin fața unui, să zicem, peisaj urban din Veneția pictat de Guardi sau de Canaletto, schimbînd după plac distanța de privire Constanța formei ne ajută întrucîtva să compensăm deformarea laterală, iar construcția în perspectivă este unul dintre invarianții care rezistă modificării proporțiilor Francesco Guardi - Veneția: podul Rialto Canaletto - La Regata vi sta da Ca’Foscari Insistența asupra unei poziții de privire „corecte" poate uneori stînjeni perceperea unui tablou Dacă pictorul a plasat punctul de fugă în afara picturii nici chiar un rigorist nu se va situa, probabil, într-o latură a tabloului, de unde să fixeze peretele Dacă însă focarul perspectivei este înăuntrul cadrului, deși amplasat lateral (figura 217), rigoristul nostru ar putea fi ispitit să se așeze ortogonal față de focar Dar făcînd aceasta el va rata totalmente imaginea, compusă pentru privitorul aflat în fața punctului ei central Echilibrul va fi distrus; focarul perspectivei, menit să constituie un accent dinamic lateral, va prelua funcția centrului, iar efectul de adîncime va deveni foarte puternic, săpînd un crater în relieful spațial Spațiul piramidal Noțiunea de constanță perceptuală i-a determinat pe mulți teoreticieni să presupună că, atunci cînd privim lumea fizică din jur, noi vedem obiectele în mărimile lor reale și la distanțele reale Lucrurile nu stau neapărat astfel Deși pe o scară de distanțe considerabilă observatorul poate, în condiții favorabile, să vadă corect mărimea și forma obiectelor, aceasta nu înseamnă că atunci cînd el compară efectiv obiectele apropiate cu cele îndepărtate, va percepe lucrurile egale fizic ca fiind egale Această situație confuză are o anumită importanță în ceea ce ne privește Efectul de adîncime depinde, ne amintim, de relația dintre structura proiecției bidimensionale și structura disponibilă în a treia dimensiune Dacă imaginea frontală este foarte simplă, ea influențează perceptul în sensul planității Să presupunem că figurile 213 a și b reprezintă o scenă văzută din două puncte diferite ale teatrului Figura 213 Scena va părea mai plată privitorului care vede imaginea a dintr-un punct central, deoarece proiecția ei este simetrică și tinde așadar să predomine, pe cînd imaginea văzută din stînga (b) este asimetrică în proiecție, dar poate fi readusă la simetrie într-o versiune tridimensională Tot astfel, dacă privim interiorul unei biserici tradiționale de la intrare, vedem o configurație simetrică, care tinde să reducă efectul de adîncime S-a demonstrat experimental că atitudinea mintală a privitorului poate influența puternic mărimea efectului de adîncime perceput Privitorului i se poate cere să se concentreze asupra situației „așa cum e în realitate", spre deosebire de felul cum arată, sau să „tragă" scena în planul frontal, ca și cum ar fi o imagine plată Atitudinea lui va sublinia anumite trăsături spațiale, diminuîndu-le pe altele Unui student în arte, obișnuit cu desenul perspectival, îi va fi mai ușor să vadă proiectiv niște șiruri de clădiri decît unui profan; psihologul Robert Thouless a sesizat că studenți din India, mai puțin familiarizați cu reprezentarea în perspectivă, vedeau obiectele înclinate mai aproape de forma și mărimea lor „reală" decît studenții britanici Pe de altă parte, distanța și mărimea sînt strict corelate Privind fix o pată neagră putem crea o imagine remanentă albă, care poate fi apoi proiectată pe diferite locuri din cameră Observăm că dacă pata albă se vede pe o mobilă din apropiere ea ne pare mică, dar pe tavan, situat mai departe, ea ne pare mare (legea lui Emmert) Aceasta se întîmplă și dacă proiectăm imaginea remanentă pe zonele apropiate sau îndepărtate dintr-o pictură cu un efect de adîncime convingător Conchidem de aici că mărimea și distanța se definesc reciproc Cînd două forme sînt de mărime obiectiv egală, una din ele va apărea mai mare dacă este văzută ca fiind amplasată mai departe; iar două forme de mărime obiectiv inegală vor părea amplasate la distanțe corespunzător diferite dacă se văd ca fiind egale Liniile convergente nu se „îndreaptă" niciodată complet, astfel încît să ajungă paralele Dacă privim prin „canionul" reprezentat de o stradă, vedem șiruri paralele de clădiri întinzîndu-se în adîncime, dar vedem și convergența lor Clădirile apropiate ne apar mai mari decît cele situate mai departe pe gradientul distanței, dar totodată ne par de aceeași mărime Sau să luăm o pictură din epoca Renașterii: figurile din planul prim sînt mai mari decît cele din fundal, dar noi le vedem pe toate la fel Această contradicție nu se datorește diferenței dintre ceea ce vedem și ceea ce știm Nu, este vorba de un adevărat paradox vizual: obiectele respective par deosebite și similare în același timp Situația e de neînțeles și paradoxală numai dacă folosim criteriile spațiului euclidian Sîntem obișnuiți să ne închipuim lumea ca un cub infinit de mare al cărui spațiu este omogen, în sensul că obiectele și relațiile dintre ele nu se modifică o dată cu schimbarea amplasării Să ne imaginăm însă că o față a cubului scade pînă la mărimea unui punct Rezultatul va fi o piramidă infinit de mare (Trebuie înțeles că nu mă refer la interiorul unei forme piramidale conținută în lumea „cubică" obișnuită a intelectului nostru, ci la o lume care e în sine piramidală) O asemenea lume ar fi noneuclidiană Toate conceptele geometrice curente s-ar menține, aplicîndu-se însă unor fenomene uimitor de diferite Paralelele venind dinspre acea față care sa redus la un punct ar diverge în toate direcțiile, rămînînd însă totodată paralele Obiecte de mărimi foarte diferite ar fi totuși egale dacă distanțele pînă la vîrf ar fi proporționale cu mărimea lor Un obiect deplasîndu-se spre vîrf ar scădea fără să devină mai mic și și-ar încetini mișcarea păstrînd totuși o viteză constantă Dacă obiectul și-ar schimba orientarea spațială el și-ar schimba și forma, rămînînd totuși de aceeași formă Toate aceste contradicții fantastice se rezolvă atunci cînd înțelegem că mărimea, forma și viteza se percep în raport cu cadrul spațial în care apar În spațiul euclidian liniile de mărime egală sînt văzute ca fiind egale (figura 214 a); în spațiul piramidal componentele unui gradient de mărime sînt văzute ca fiind egale (b) Regulile ce guvernează acest spațiu anizotrop sînt mai puțin simple decît cele ale spațiului euclidian, fiind totuși suficient de simple și coerente pentru ca, de pildă, un ordinator să poată produce imaginea în perspectivă centrală a oricărui set de corpuri geometrice, văzut din orice punct de observație, impunînd datelor să se supună unui principiu relativ simplu de convergență Vederea umană întîlnește asemenea spații piramidale datorită faptului că în percepție proiecțiile convergente se „rectifică" numai parțial Vedem adîncimea, dar vedem concomitent și convergența Iar fenomenele perceptuale din această lume convergentă sînt prelucrate de sistemul nervos, în raport cu cadrul spațial, cum eficiența unui ordinator James J Gibson remarca pe bună dreptate: „Scara și nu mărimea este ceea ce într-adevăr rămîne constant în percepție" Iar natura scării e determinată de cadrul spațial Figura 214 Există în spațiul perceptual ceea ce s-ar putea numi „oaze newtoniene" Într-un plan frontal spațiul este aproximativ euclidian, iar pînă la cîțiva pași de observator formele și mărimile se văd realmente ca neschimbate Din aceste zone își capătă confirmarea raționamentul nostru vizual atunci cînd, la un nivel elementar de diferențiere spațială, concepe mărimea, forma și viteza ca fiind independente de amplasare Dar și în lumea piramidală relațiile față de cadru sînt percepute atît de direct, încît îi e aproape imposibil observatorului naiv să „vadă în perspectivă"; căci a vedea în perspectivă înseamnă a percepe lumea neomogenă ca o lume omogenă deformată, în care efectul de adîncime apare ca fiind același soi de „strîmbătate" pe care îl observăm cînd un obiect torsionat se vede în planul frontal Poate că influența perceptuală a cadrului spațial asupra obiectelor vizuale este mai ușor înțeleasă dacă considerăm spațiul convergent al perspectivei centrale drept una din iluziile optice care, așa cum a arătat Edwin Rausch, sînt deformări cauzate de sisteme spațiale neomogene Chiar și în plan este aproape imposibil să vedem cele două linii verticale din figura 215 ca avînd aceeași lungime În această variantă a așa-numitei iluzii Ponzo, cele două linii par inegale deoarece noi rămînem în afara deformării create de sistemul spațial din desen, pe cînd în cazul unei folosiri reușite a perspectivei centrale noi pătrundem suficient în sistemul spațial pentru a vedea asemenea forme ca egale și inegale în același timp Pînă acum am descris dinamica perspectivei centrale unilateral, ca efect al cadrului spațial asupra obiectului vizual Dar, desigur, cadrul nu este decît o constelație de asemenea obiecte, fiind de fapt vorba aici de interacțiunea obiectelor vizuale Influența determinantă poate fi exercitată de un singur obiect Constatăm acest lucru în mod foarte convingător atunci cînd o formă izolată își creează propria sa ambianță spațială Dacă trapezul din figura 216 apare pe o suprafață goală, el poate fi perceput ca vedere aeriană a unui dreptunghi plan de pe sol În acest caz forma dreptunghiului determină spațiul ambiant prin inducție spontană ca fiind limitat de un orizont; principiul simplității este confirmat de faptul că din infinitatea de ambianțe spațiale disponibile, o percepem automat pe aceea aflată în cea mai simplă relație cu figura PF1 PF" Figura 216 În principiu, am putea de asemenea vedea un trapezoid neregulat într-un sistem spațial definit prin puncte de fugă aflate în poziții diferite, sau un dreptunghi înclinat în sus, cu puncte de fugă situate deasupra orizontului etc Aceste variante ar fi însă mai puțin simple Atunci cînd cadrele spațiale ale ambianței și obiectului se contrazic între ele, putem observa un conflict interesant Există trei soluții posibile: 1) ambianța se impune, iar obiectul se supune, deformîndu-se; 2) obiectul se impune, iar contextul spațial se deformează; 3) nici unul din parteneri nu cedează, iar imaginea se separă în sisteme spațiale independente În camera lui Ames (figura 203) ambianța tinde să precumpănească asupra mărimii figurilor Vom examina cîteva cazuri mai complexe la sfîrșitul acestui capitol Printre efectele dinamice ale spațiului piramidal se numără și cel al comprimării Întrucît denaturările formelor ce se retrag în adîncime sînt doar parțial compensate, toate obiectele par comprimate în cea de-a treia dimensiune Această impresie este deosebit de puternică, deoarece comprimarea este percepută nu numai ca fapt împlinit, ci și ca proces ce se desfășoară treptat La periferie, așa cum ne arată figura 217, distanțele sînt mari, iar micșorarea se produce lent Pe măsură ce ochiul se deplasează spre centru, liniile învecinate se apropie între ele tot mai rapid, pînă la atingerea unui grad de comprimare aproape intolerabil Efectul este exploatat în acele perioade și de către acei artiști care preferă o mare încărcătură emoțională În stilul baroc chiar și perspectivele arhitectonice sînt supuse acestui procedeu dramatic În gravurile lui Piranesi fațadele lungi ale străzilor din Roma sînt „supte" spre focarul spațial într-un crescendo amețitor Dintre artiștii moderni, Van Gogh prefera o convergență marcată; iar un exemplu din Henry Moore (figura 218) arată cum tema obiectiv statică a două șiruri de oameni care dorm într-un tunel de metro capătă prin contracție perspectivală impactul dramatic cerut de reprezentarea unui adăpost antiaerian Figura 218 HENRY MOORE, Perspectivă dintr-un tunel de metro folosit ca adăpost, acuarelă, 1941, Taie Gallery, Londra Alți artiști evită efectul liniilor ce se retrag în adîncime Cdzanne le-a folosit rareori, și cînd acestea apar în opera sa, efectul lor este adesea redus prin modificări pe orizontală sau pe verticală Dintre regizorii de film, Orson Welles este binecunoscut pentru utilizarea dramatică a lentilelor cu distanță focală mică în primele sale filme Lentilele nu modifică perspectiva, dar o lentilă cu curbură pronunțată acoperă un sector mai mare de spațiu de la distanță mică Se produc astfel gradienți abrupți între planul prim și fundal, născîndu-se o tensiune barocă atunci cînd personajele scad și cresc rapid, îndepărtîndu-se sau apropiindu-se de aparat Simbolismul unei lumi focalizate Metoda bidimensională primitivă de reprezentare spațială întîlnită în arta copiilor și în pictura egipteană face ca imaginea să stea în fața privitorului ca un fel de perete plat, etalîndu-și generos tot conținutul pentru ca acesta să-l exploreze, dar totodată excluzîndu-l pe privitor Avem aici o lume închisă, autonomă Perspectiva izometrică extinde spațiul pictural pe a treia dimensiune, dar și acest spațiu este autonom Mișcarea lui laterală marcată se desfășoară pe un tărîm situat dincolo de planul frontal În cazul perspectivei centrale relația față de privitor se schimbă Principalele linii structurale constituie un sistem de raze pornind dintr-un focar aflat în spațiul picturii și negînd existența planului frontal atunci cînd țîșnesc înainte și îl străpung Deși este nevoie de instrumente optice cu efecte puternice pentru a da privitorului iluzia că se află în această pîlnie spațială în expansiune, chiar și un tablou obișnuit pictat în perspectivă centrală stabilește o legătură relativ directă între evenimentele din spațiul picturii și spectator În loc de a apărea perpendicular sau oblic în fața privitorului, pîlnia perspectivei centrale se deschide ca o corolă spre observator, apropiindu-se de el direct și, dacă se dorește aceasta, simetric, atunci cînd axa centrală a picturii coincide cu linia de vedere Această acceptare explicită a spectatorului este în același timp o bruscare violentă a lumii reprezentate în tablou Deformările perșpectivale nu sînt cauzate de forțe proprii acestei lumi reprezentate Ele constituie expresia vizuală a faptului că lumea respectivă este percepută Iar construcția bazată pe optica geometrică determină și prescrie punctul de perspectivă al spectatorului Pînă aici putem fi de acord cu interpretarea dată curent perspectivei centrale ca manifestare a individualismului renascentist Imaginea prezintă o lume văzută din punctul de observație al unui privitor individual, ridicînd implicit concepția structurală a spațiului pe o nouă treaptă de diferențiere Am observat totuși că în practică privitorul este relativ independent de punctul de perspectivă prescris în limite considerabile el se poate mișca liber, lateral, spre înainte sau spre înapoi Iar ceea ce vede reprezintă — într-o anumită contradicție cu cele afirmate mai sus — o lume care conține în sine și prin sine, adică total independent de privitor, o convergență spre un centru Punctul de fugă nu este numai reflectarea poziției din care observatorul ideal privește pictura; el este, mai ales, vîrful lumii piramidale reprezentată în pictură „Perspectiva folosește în privința distanțelor două piramide opuse", scria Leonardo da Vinci, „din care una își are vîrful în ochi și baza tocmai pe orizont, iar cealaltă își are baza spre ochi și vîrful pe orizont" Simbolic, o asemenea lume dispusă în jurul unui centru convine concepțiilor ierarhice despre existență umană, dar nu s-ar prea potrivi cu filozofiile Zen și taoistă din Extremul Orient, exprimate în continuum-ul lipsit de centru al peisajelor chinezești și japoneze redate în perspectivă izometrică În Occident, lăsînd deoparte perspectiva, altarele medievale creează o ierarhie religioasă prin organizarea subiectului Figura principală este mare, situată central și înconjurată de figuri secundare mai mici În același scop se poate folosi perspectiva convergentă În Cina cea de taină a lui Leonardo (figura 219), Iisus este amplasat în centrul compoziției, care totodată e și punctul de fugă Figura 219 Masa și peretele din fund, orientate frontal, susțin stabilitatea maiestuoasă a figurii principale, în timp ce pereții laterali și plafonul vin spre exterior, ca într-un gest de revelație Toate formele și muchiile încăperii emană, ca un fascicol de raze, din centru; și invers, întregul decor indică, la unison, spre centru Efectul de profunzime este redus, iar solemnitatea scenei este sporită de simetria ansamblului compozițional Erwin Panofski citează spusele arhitectului Palladio, în sensul că punctul de fugă trebuie plasat în centru pentru a da picturii maestă e grandezza Dacă se schimbă concepția stilistică, se schimbă și utilizarea perspectivei Figura 217 ne prezintă schematic efectul unui focar excentric Tensiunea este creată de depărtarea punctului de fugă față de cîmpul imaginii Asimetria configurației generează un efect de profunzime mult mai puternic în locul lumii reprezentată de Leonardo, în care legea întregului determină armonic totul pînă la cel mai mic amănunt, vedem acum un sistem spațial înclinat apărînd în cadrul frontal al imaginii Sarcina picturală și filozofică este de a arăta o lume în care un centru vital, cu propriile lui cerințe, necesități și valori, contestă legea întregului și este, la rîndul său, contestat de ea Cum pot aceste moduri de existență contrastante să fie echilibrate într-un întreg organizat? Figura 217 ne arată cum sistemul perspectival însuși asigură în parte un asemenea echilibru, prin aceea că puternicul efect de compresiune din stînga se acordă cu o arie mai mică, pe cînd spațiul amplu din dreapta corespunde unei tensiuni mai reduse Se sugerează astfel un fel de formulă în care produsul tensiune X arie rămîne constant pe întreaga imagine Se poate spune că tema unei compoziții bazate pe o asemenea configurație excentrică o constituie căutarea unei legi mai complexe care să ne permită să armonizăm moduri de existență contradictorii Prețul unității și armoniei a crescut în imaginea realității a pătruns conflictul dramatic O asemenea concepție n-ar concorda nici cu filozofia taoistă și nici cu doctrinele bisericii medievale Ea a convenit unei anumite perioade din istoria gîndirii apusene, în care omul a luat atitudine împotriva lui Dumnezeu și împotriva naturii, iar individul a început să-și afirme drepturile față de orice autoritate Pasionantul dezacord pe care de regulă îl considerăm o temă principală a artei moderne e anunțat aici la o dată i timpurie Celor două centre ale imaginii formale — centrul pînzei și punctul focal al perspectivei — conținutul picturii le poate adăuga un al treilea În una din Cinele de taină create de Tintoretto (figura 220), pictată la vreo șase decenii după cea a lui Leonardo, focarul încăperii, determinat de liniile mesei, podelei și plafonului, se află în colțul din dreapta sus însă centrul schemei este figura lui Hristos (încercuită) Excentricitatea spațială ne spune că legea lumii obișnuite și-a pierdut valabilitatea absolută Ea este prezentată ca un mod de existență dintre multe altele la fel de posibile Oblicitatea ei specifică este dezvăluită ochiului, iar acțiunea ce are loc în acest cadru își reclamă propriul ei centru și propriile ei criterii, sfidînd regulile întregului Acțiunea individuală și autoritatea conducătoare au devenit parteneri antagonici cu drepturi egale De fapt, aici figura lui Hristos ocupă centrul cadrului, dacă judecăm după planul orizontal, astfel încît, deviind de la cerințele lumii ambiante, individul tinde spre un statut propriu absolut — răsturnare ce reflectă spiritul unei epoci noi Variații ale interacțiunii dintre cele trei centre pot fi studiate și în alte compoziții ale lui Tintoretto sau ale contemporanilor săi Figura 220 Tintoretto - Cina cea de taina Centralitate și infinitate Perspectiva centrală implică un paradox semnificativ Pe de o parte ea ne prezintă o lume centralizată Focarul acestei lumi este un punct real de pe pînză, pe care privitorul îl poate atinge cu degetul într-o proiecție completă a spațiului bidimensional acest centru se află în planul frontal Pe măsură ce crește adîncimea, centrul se retrage în depărtare, iar într-un spațiu complet „îndreptat", cu 100% constanță, el s-ar afla la infinit Așadar într-o compoziție picturală statutul perceptual al focarului este ambiguu Centru tangibil al cadrului spațial spre care desenatorul țintește cu rigla este totodată punctul de fugă, care prin definiție se află la infinit, acolo unde se întîlnesc liniile paralele Nici perspectiva bidimensională și nici cea izometrică nu și-au pus explicit problema limitelor spațiului Ele dau a înțelege că spațiul continuă la infinit în concretețea lui tangibilă O dată cu introducerea perspectivei centrale, artistul adaugă, pentru prima oară, un mesaj despre natura infinității Cu greu putem socoti o coincidență faptul că aceasta s-a întîmplat în același secol în care Nicolas Cusanus și Giordano Bruno au pus această problemă filozofiei modeme Centralitatea și infinitatea sînt noțiuni contradictorii încă din antichitate Lumea centralizată concepută de Aristotel implica un sistem finit de cochilii concentrice Lumea infinită a atomiștilor Democrit și Epicur, pe de altă parte excludea posibilitatea unui centru; urmașul lor, Lucrețiu, a scris: „Întîi și-ntîi, eu cred că-n toate părțile, / La dreapta și la stînga, și deasupra / Și dedesubt, nu este nicăirea / Nici un hotar, precum am dovedit-o / Precum o spune răspicat și lucrul / Și ne-o arată lămurit și limpede / Natura însăși a nemărginirii " Ideea că nu numai Dumnezeu este infinit, așa cum susținuseră filosofii medievali, dar că și lumea este infinită, constituie un concept renascentist Cusanus a încercat să împace centralitatea și infinitatea, definind divinitatea și lumea ca sfere infinite, ale căror margini și centre sînt pretutindeni și nicăieri În perspectiva centrală relația precară dintre cele două concepții spațiale este deplin vizibilă Artiștii tind să disimuleze conflictul, încercînd să evite precizarea punctului de fugă Poziția acestuia rezultă din direcțiile convergente ale liniilor și formelor ortogonale, dar punctul lor real de întîlnire este de regulă neprecizat Doar în picturile de plafon și în peisajele barocului găsim imaginea unei lumi sincer dezvăluite, care continuă la nesfîrșit În fine, trebuie observat că perspectiva centrală redă spațiul ca un flux orientat spre un anumit capăt Astfel ea transformă simultaneitatea atemporală a spațiului nedeformat tradițional într-un episod ce se întîmplă în timp, adică într-o succesiune de evenimente direcționată Lumea existenței este redefinită ca un proces al întîmplării Și în acest mod perspectiva centrală prefigurează și inițiază o evoluție fundamentală în concepția apuseană despre natură și om Jocul cu regulile Perspectiva centrală continuă să-l intereseze pe artist în trei privințe: Ea oferă o imagine izbitor de realistă a spațiului fizic, permite o schemă compozițională bogată și rafinată și, în sfîrșit, prin conceptul unei lumi convergente, își aduce propria ei expresie caracteristică Cît privește schema compozițională, e de ajuns să notăm că spațiul bidimensional al artei primitive înfățișa în esență un cadru de verticale și orizontale situate paralel cu planul frontal și generînd un minimum de tensiune (figura 221 a) Perspectiva izometrică suprapune acestor coordonate fundamentale unul sau două seturi de paralele orientate oblic față de coordonate Apar astfel o mulțime de relații și unghiuri noi, iar oblicitatea generează adîncime (figura 221 b) Perspectiva centrală, în sfîrșit, acoperă verticalele și orizontalele frontale cu un sistem de raze convergente ce creează un centru focal, ca și o gamă completă de unghiuri (figura 221 c) Figura 221 Efectul realist al perspectivei centrale era primordial pentru artiștii care au elaborat-o în veacul al XV-lea Să observăm totuși că încă de la început unii artiști erau dispuși să se abată de la reguli, căci acestea duceau la denaturări neplăcute și la forțarea nedorită a subiectului și a formei expresive dacă erau aplicate mecanic Diversele părți ale unui decor arhitectural dintr-o pictură nu se conformează totdeauna aceluiași punct de fugă În termeni mai tehnici, psihologul Zajac sugerează că convergența deasupra nivelului ochilor acționează mai puternic decît convergența de sub nivelul ochilor, și că, prin urmare, prima trebuie atenuată, iar a doua intensificată Modificări de acest fel sînt aplicate intuitiv cu scopul de a aduce imaginea în armonie cu expresia urmărită sau de a o face să pară mai firească, în secolul nostru, suprarealiștii au folosit cadrul spațial pentru a spori impresia de nefiresc Giorgio de Chirico, în special, a făcut aceasta strecurînd contradicții de perspectivă în peisajele sale picturale Figura 222 este luată dintr-o pictură a lui de Chirico,Lîncezeala infinitului Figura 222 Gios-gio de Chirico (italian, 1888 - 1978) - Solitudine 191 Os or 192Os - Oii on canvas, 12 1/2 x 21 1/8 in (31 8 x 53 7 cm), Alieri Memorial Art Museum, Oberii n College, Ohio Given io Memnry of President & Mrs William E Stavenson, !>y Priscilla S liunt & Richard M liunt, 1988 Calitatea misterioasă, de vis, a ceea ce pare la prima vedere o compoziție deplin realistă se obține în esență prin abatere de la regulile perspectivei Decorul ca întreg este trasat în perspectivă focalizată, pe cînd statuia se află pe un cub izometric Datorită acestui conflict între două sisteme spațiale incompatibile, statuia se înfățișează ca o apariție, proiectată pe sol mai curînd decît bazîndu-se material pe acesta Totodată soclul statuii, cu structura sa mai simplă și mai frapantă, tinde să ne facă să vedem convergențele ca deformări, iar nu ca proiecții ale unor paralele ce se retrag în adîncime Decorul cu greu rezistă unui asemenea atac, căci este plin de contradicții interne Marginile pieței se întîlnesc cu mult deasupra orizontului, în A Astfel ori lumea se sfîrșește brusc și universul vid începe dincolo de trenulețul și turnul ce se văd pe fundal, ori, dacă acceptăm orizontul drept cadru de referință, piața, ale cărei margini ar trebui să se întîlnească acolo, apare enorm de lățită — un spațiu magic, creat acolo unde nu poate exista și, implicit, cu atît mai vid În consecință, cele două colonade par să fie despărțite de un abis plan Sau, dacă ochiul acceptă forma pieței, colonadele, care converg în puncte situate pe sau imediat sub limita superioară a picturii (B, C), se micșorează paradoxal Privite separat de restul decorului, aceste colonade par deplin normale, cu excepția arcului frontal din extrema stîngă, care în chip ciudat își adaptează înălțimea la deschiderea fațadei ce se retrage În fine, umbra colonadei din dreapta produce alte două puncte de fugă (A, D), incompatibile cu celelalte Astfel mai multe inconsecvențe intrinseci generează o lume ce pare tangibilă, dar ireală și modifică formele în funcție de punctul spre care privim și de elementul pe care îl luăm ca bază pentru aprecierea restului Aceeași irealitate de vis caracterizează și o altă pictură a lui de Chirico, Melancolia și misterul unei străzi (figura 223) La prima vedere scena pare destul de solidă, și totuși simțim că fetița nepăsătoare care mînă cercul este primejduită de o lume gata să se despice după linii de sudură invizibile sau să se desfacă în bucăți incoerente Și aici un corp aproximativ izometric, furgonul, face din convergențele clădirilor adevărate deformări Mai mult, perspectivele celor două colonade se neagă reciproc Dacă cea din stînga, care plasează orizontul undeva sus, este luată ca bază a organizării spațiale, cea din dreapta se înfundă în sol În situația contrară, orizontul rămîne invizibil undeva sub centrul picturii, iar strada ascendentă, cu colonada însorită, este doar un miraj amăgitor ce o atrage pe fetiță spre prăbușirea în neant Pentru a-și face iluziile convingătoare, suprarealiștii de felul lui Chirico își plasau sistemele spațiale disparate într-un ansamblu „fără suduri", cu aparență veridică Cubiștii utilizează un procedeu diferit pentru atingerea unui scop diferit Ei au încercat să descrie lumea modernă ca o interacțiune precară între unități independente, fiecare coerentă și legică în sine, dar nelegată de coordonatele spațiale ale celor din jur I-am menționat pe cubiști mai sus, în legătură cu fazele de tranziție între perspectiva centrală și cea izometrică (figura 208); conflictele și contradicțiile vizuale, ca și interferențele reciproce născute astfel, sînt deliberat căutate de artiști ca Braque și Picasso Ceea ce ei doreau să prezinte nu era o acumulare haotică de obiecte, comparabilă cu un versant de munte presărat cu bolovani, căci aceasta ar fi fost un exemplu de dezordine într-un cadru spațial perfect coerent Ei urmăreau o dezordine mult mai fundamentală, și anume incompatibilitatea inerentă spațiului total însuși Fiecare dintre micile unități care alcătuiesc împreună o natură statică sau o figură cubistă se supune propriului ei cadru spațial Adesea aceste unități sînt simple dreptunghiuri izometrice Totuși corelația lor spațială este deliberat irațională Ele nu sînt văzute ca părți ale unui întreg continuu, ci ca mici individualități autonome ce se intersectează orbește Pentru a arăta că aceste suprapuneri nu se produc în spațiul coerent, cubiștii foloseau procedeul de a face ca unitățile să-și impună reciproc transparența sau să se piardă în fondul neutru al tabloului Efectul psihologic devine evident dacă ne amintim că același mijloc este utilizat în cinematografie pentru a reda discontinuitatea spațiului Dacă imaginea se mută dintr-o cameră în holul hotelului, camera dispare treptat în aspațialitate — adică, timp de o clipă spațiul pictural e înlocuit de suprafața fizică a ecranului, după care procesul contrar introduce spațiul nou al holului Sau, într-o înlănțuire, ambele scene par un moment să se suprapună, indicînd astfel ochiului independența lor spațială Dar pe cînd în filmele obișnuite ștergerea și înlănțuirea reprezintă doar salturi în cadrul unui spațiu omogen și ordonat, filmele experimentale și picturile cubiste le folosesc în scopul de a obține integrarea unor ordini discordante Fiind obligate la simultaneitate spațială, unitățile individuale nu se pot înlocui între ele ca scenele dintr-un film, ci trebuie să-și dezmintă reciproc consistența Din punctul de vedere al fiecăruia dintre ele, celelalte sînt ireale Numai o echilibrare delicată a nenumăratelor forțe ce se întîlnesc sub unghiuri nenumărate poate da o aparență de unitate Acesta este probabil singurul tip de ordine disponibil omului modern în relațiile sale sociale și în utilizarea puterilor contradictorii ale intelectului său 6 LUMINA Dacă am fi dorit să începem cu cauzele inițiale ale percepției vizuale, o discuție despre lumină ar fi trebuit să preceadă orice altceva, căci fără lumină ochii nu pot observa nici forma, nici culorile, nici spațiul și nici mișcarea Dar lumina este mai mult decît simpla cauză fizică a ceea ce vedem Chiar psihologic ea rămîne una dintre cele mai fundamentale și mai puternice experiențe umane, o apariție pe bună dreptate adorată, celebrată și intens solicitată în cadrul unor ceremonii religioase Pentru om, ca și pentru toate animalele diurne, ea este condiția celor mai multe activități Ea reprezintă corespondentul vizual al celeilalte forțe însuflețitoare — căldura Ea interpretează pentru ochi ciclul de viață al orelor și al anotimpurilor Și totuși, cum atenția omului se îndreaptă mai ales spre obiecte și acțiunile lor, datoria lui față de lumină nu este larg recunoscută Avem de-a face vizual cu ființe omenești, cu clădiri sau cu copaci, și nu cu mijlocul prin care ne parvin imaginile lor Ca atare, chiar și artiștii au arătat un interes mult mai mare pentru creațiile luminii decît pentru lumina însăși În anumite condiții culturale, lumina pătrunde pe scena artelor ca agent activ, și numai propria noastră epocă a generat, se poate spune, experimente artistice care implică doar jocuri de lumină dematerializată Receptarea luminii Fizicienii ne spun că noi existăm împrumutînd lumină Lumina ce face să strălucească cerul este trimisă printr-un univers întunecat pînă la un Pămînt întunecat, de Soare, la o distanță de 150 000 000 kilometri Descrierea făcută de fizicieni concordă foarte puțin cu percepția noastră Pentru ochi, cerul este luminos prin propria sa putere, iar soarele nu e altceva decît cel mai strălucitor atribut al acestui cer, atașat lui și, poate, generat de el Potrivit Cărții Facerii, lumina a fost creată în prima zi, pe cînd soarele, luna și stelele s-au adăugat doar într-a treia În cadrul unor discuții purtate de Piaget cu copii, un băiat de șapte ani a spus că cerul este cel ce ne dă lumină „Soarele nu este ca lumina Lumina luminează totul, dar soarele luminează numai acolo unde e " Iar un alt copil a explicat: „Uneori, cînd soarele se trezește dimineața, el vede că vremea e proastă, și atunci se duce în locurile unde este bună" Întrucît soarele ne apare doar ca un obiect strălucitor, lumina trebuie să ajungă pe cer din vreo altă sursă S R Driver, comentînd asupra Facerii, afirmă: „Se pare astfel că, după concepția ebraică, lumina, deși strînsă și concentrată în corpurile cerești, nu se limitează la acestea; ziua se naște nu numai datorită soarelui, ci și pentru că substanța luminoasă iese din lăcașul ei și se răspîndește peste pămînt, iar noaptea se retrage, și întunericul iese la rîndul lui din lăcaș, totul petrecîndu-se într-un mod ascuns, misterios" Acest lucru este exprimat mai clar în întrebarea pe care Domnul i-o pune lui Iov: „Unde este drumul care duce la lăcașul luminii? Și întunericul unde își are locuința? Poți să le urmărești pînă la hotarul lor și să cunoști cărările locuinței lor?" În loc de a fi un efect provocat de cîteva surse asupra tuturor celorlalte obiecte, „ziua" este aici ceva luminos care sosește de „dincolo" și se deplasează pe bolta cerească În același fel, strălucirea obiectelor de pe pămînt este văzută în esență ca proprietate a acestora și nu ca rezultat al reflectării Lăsînd deoparte condițiile speciale pe care le vom discuta mai jos, luminozitatea unei case, a unui copac sau a unei cărți de pe masă nu apare ochiului ca un dar venit dintr-o sursă îndepărtată Cel mult, lumina zilei sau a unei lămpi va părea să provoace strălucirea lucrurilor, așa cum un chibrit aprinde grămada de lemne Lucrurile sînt mai puțin strălucitoare decît soarele și cerul, dar nu diferite în principiu Ele sînt surse de lumină mai slabe Rezultă că întunericul e văzut fie ca stingere a strălucirii intrinseci a obiectului, fie ca efect al unor obiecte întunecate, care le ascund pe cele strălucitoare Nopatea nu este consecința negativă a retragerii luminii, ci venirea pozitivă a unei mantii întunecate ce înlocuiește sau acoperă ziua Noaptea, după spusele copiilor, constă din nori negri care se deplasează foarte aproape unul de altul, astfel încît nimic alb nu poate străbate prin ei Unii artiști, ca Rembrandt sau Goya, prezintă, cel puțin în anumite cazuri, lumea ca un loc întunecat intrinsec și iradiat pe alocuri de lumină Întîmplător, aceasta concordă cu constatările fizicienilor Dar părerea precumpănitoare pare a fi fost și a fi aceea că lumina, deși la origine apărută din întunericul primordial, este o calitate inerentă a cerului, a pămîntului și a obiectelor ce le populează, strălucirea acestora fiind periodic ascunsă sau stinsă de către întuneric A afirma că cele de mai sus sînt concepții greșite ale copiilor și primitivilor, eliminate de știința modernă, ar însemna să închidem ochii în fața experienței vizuale universale care se reflectă în operele de artă Cunoașterea ne face să nu ne mai exprimăm în felul copiilor, al vechilor cronicari sau al băștinașilor polinezieni Imaginea noastră despre lume, totuși, nu s-a schimbat deloc, ea fiind dictată de condiții perceptuale irezistibile, existente totdeauna și pretutindeni Chiar și așa, ne-am obișnuit să recurgem la cunoștințe și nu la simțul nostru vizual în asemenea măsură încît este nevoie de intervenția naivilor și a artiștilor pentru a putea înțelege ceea ce vedem Strălucirea relativă O altă discrepanță între datele fizice și cele perceptuale ni se dezvăluie atunci cînd încercăm să dăm răspuns întrebării: Cît de strălucitoare sînt lucrurile? S-a observat adesea că o batistă ne apare albă la miezul nopții, la fel ca la amiază, deși ea trimite, poate, mai puțină lumină spre ochi decît o bucată de cărbune sub soarele puternic al zilei Și aici, la fel ca în cazul perceperii mărimii sau formei, nu putem explica faptele recurgînd la „constanța" strălucirii, mai ales nu în sensul simplu de a afirma că obiectele se văd „atît de strălucitoare pe cît sînt într-adevăr" Strălucirea pe care o vedem depinde, într-un mod complex, de distribuția luminii în ansamblul situației, de procesele optice și fiziologice din ochii și sistemul nervos al observatorului și de capacitatea fizică a obiectului de a absorbi și reflecta lumina pe care o primește Această capacitate fizică se numește intensitate luminoasă sau factor de reflexie Ea este o proprietate constantă a oricărei suprafețe În funcție de intensitatea iluminării, obiectele reflectă mai multă sau mai puțină lumină, dar intensitatea lor luminoasă, adică proporția din lumină pe care ele o reflectă, rămîne aceeași O bucată de catifea neagră, care absoarbe mare parte din lumina primită, poate reflecta sub o iluminare intensă tot atîta lumină cît un petec slab luminat de mătase albă, care reflectă cea mai mare parte a energiei luminoase Perceptual, nu există o cale directă de a distinge între puterea de reflectare și puterea de iluminare, căci ochiul primește doar intensitatea luminoasă rezultantă, fără nici un fel de informație despre proporția în care cele două componente contribuie la aceasta Dacă un disc întunecat, suspendat într-o cameră slab luminată, este atins de un fascicul luminos astfel încît discul să fie luminat, dar nu și mediul ambiant, discul va părea luminos sau viu colorat Strălucirea sau luminozitatea vor părea proprietăți ale obiectului însuși Observatorul nu poate distinge între strălucirea obiectului și cea a iluminării De fapt, în asemenea condiții, el nu vede deloc o iluminare, deși știe, eventual, că sursa de lumină funcționează, putînd chiar să o vadă Dacă, totuși, camera este luminată mai intens, discul va părea corespunzător mai întunecat Cu alte cuvinte, strălucirea observată a obiectelor depinde de distribuția valorilor de strălucire în cîmpul vizual total Faptul că o batistă apare sau nu albă nu depinde de cantitatea absolută de lumină pe care batista o trimite spre ochi, ci de locul ei pe scara valorilor de strălucire oferită de totalitatea cadrului Leon Battista Alberti spunea: „Fildeșul și argintul sînt albe, dar puse lîngă puful lebedei, ele pălesc Din această pricină lucrurile par foarte strălucitoare în pictură atunci cînd avem o bună proporție de alb și negru, ca de la luminat la umbrit în obiectele înseși; astfel toate lucrurile se cunosc prin comparație" Fenomenul lucirii ilustrează relativitatea valorilor de strălucire Lucirea se află undeva între sursele de lumină strălucitoare (soarele, focul, lămpile) și luminozitatea redusă a obiectelor din jur Un obiect lucitor este văzut ca o sursă ce emite propria sa energie luminoasă Această impresie, totuși, s-ar putea să nu corespundă realității fizice Percepția lucirii se poate datora și luminii reflectate În acest caz obiectul trebuie să aibă o strălucire mult superioară celei ce corespunde locului său obișnuit pe scara determinată pentru restul cîmpului vizual Strălucirea lui absolută poate fi foarte mică, așa cum ne arată vestitele tonuri de aur lucitoare ale lui Rembrandt, care lucesc prin praful adunat de trei veacuri Pe o stradă neluminată o bucată de ziar lucește ca o lumină Dacă lucirea n-ar fi un efect relativ, pictura realistă n-ar fi putut niciodată să reprezinte convingător cerul, luminările aprinse, focul, ba chiar fulgerul, soarele și luna Putem stabili diferența dintre un loc întunecos și unul puternic luminat, chiar dacă nu recurgem la comparație directă Dar, între anumite limite, noi transpunem nivelul de strălucire al unui întreg cadru astfel încît diferența nu este percepută Ne putem obișnui atît de mult cu lumina slabă dintr-o cameră încît după un timp n-o mai remarcăm, exact cum se întîmplă în cazul unui miros persistent Ne putem deasemenea „cufunda" într-o veche pictură sau într-un program de televiziune, astfel încît să rămînem surprinși constatînd ce întunecată este în realitate pînza sau imaginea de pe tubul fluorescent Într-o anumită măsură asemenea transpuneri se datoresc mecanismelor adaptive din sistemul nervos Pupila ochiului se dilată automat cînd strălucirea scade, permițînd astfel pătrunderea unei cantități mai mari de lumină Organele perceptuale din retină își adaptează și ele sensibilitatea la intensitatea stimulului Strălucirea relativă a obiectelor este percepută cel mai bine atunci cînd întregul cadru primește o iluminare uniformă În asemenea condiții, sistemul nervos poate trata nivelul iluminării ca o constantă, atribuind fiecărui obiect doar strălucirea pe care o prezintă pe scara totală de variații între cel mai întunecat și cel mai luminos obiect din imagine Vom remarca totuși că mecanismul funcționează destul de bine chiar și atunci cînd lumina nu e omogenă, ci variază, bunăoară, de la strălucire intensă lîngă sursa luminoasă pînă la umbră întunecată Comparînd un plic ce se află pe pervazul ferestrei cu unul amplasat în fundul camerei, nu trebuie să mă bazez pe cunoștințele mele anterioare sau pe calcule intelectuale pentru a-mi da seama că amîndouă sînt la fel de albe Sesisez aceasta imediat și spontan, deoarece văd fiecare plic în raport cu gradientul de strălucire al întregii ambianțe Această realizare perceptuală corespunde direct celor observate în legătură cu perceperea mărimii în spațiul tridimensional Strălucirea în condiții de ecleraj uniform poate fi comparată cu o situație spațială în care toate obiectele se află la distanțe egale de observator Un gradient de strălucire, pe de altă parte, corespunde spațiului piramidal, în care mărimea oricărui obiect trebuie determinată în raport cu poziția lui în acel spațiu Totuși, în cazul strălucirii, ca și al mărimii, sistemul nervos își poate realiza calculele remarcabile numai dacă neuniforalitatea percepută a ambianței totale este destul de simplă în sine și ușor de distins de natura obiectelor Gradienții normali sînt suficient de simpli pentru a fi generați de un ordinator Ordinatorul poate adăuga desenului unui cilindru acel crescendo și descrescendo al strălucirii care imită distribuția luminii șl umbrei, creînd astfel rotunjimea tridimensională a cilindrului Dacă obiectele au o intensitate luminoasă identică din punct de vedere fizic, ca în exemplul cu plicurile albe, strălucirea lor este foarte ușor distinsă de cea a gradientului Dar dacă am picta deliberat un gradient negru-spre-alb pe o fîșie lungă de hîrtie și l-am privi într-o ambianță străbătută de un gradient de lumină similar, gradientul pictat ar intensifica sau ar neutraliza gradientul eclerajului, în funcție de felul cum este așezat Acest artificiu este folosit de scenografi pentru a reda iluzia iluminării sau pentru a contracara efectul luminii Același procedeu acționează și în cadrul camuflajului artificial sau natural „La nenumărate animale, aparținînd celor mai variate specii, omizi și pisici, scrumbii și șoareci, șopîrle și ciocîrlii, estomparea prin contrast formează baza colorației lor Asemenea animale sînt colorate închis la partea superioară, deschis la partea inferioară, cu tonuri intermediare pe laturi Privite la lumina difuză a zilei, aceste animale par lipsite de consistență" Dacă într-o cameră pereții cu ferestre sînt zugrăviți într-o nuanță mai deschisă decît cei pe care bate lumina, efectul unilateral al iluminării se compensează parțial, iar strălucirea camerei pare mai uniformă — ceea ce poate fi calmant sau supărător pentru observator, în funcție de faptul dacă el preferă să ignore sau să accepte lumea din afara ferestrelor O altă paralelă cu perceperea adîncimii se referă la gradul de constanță Chiar și atunci cînd schema de iluminare este văzută clar, constanța nu elimină efectul iluminării Putem afirma cu certitudine că cele două plicuri sînt albe, observînd totuși că ele par diferite În pictura de Rembrandt reprodusă în figura 224, Putifar ne apare mai întunecat decît soția sa Acest lucru este esențial pentru funcția luminii în compoziție, în acest scop însă este la fel de necesar să vedem efectul ca derivînd din ecleraj și nu dintr-o diferență de ten între soț și soție Figura 224 REMBRANDT, losif si Putifar, 1655, StaatlicheMuseen, Berlin Iluminarea Termenul de „iluminare" nu se înțelege de la sine La început am putea crede că iluminarea se produce oriunde vedem ceva, căci dacă lumina nu cade pe un obiect, acesta rămîne invizibil Așa raționează însă fizicianul Psihologul și artistul pot vorbi de iluminare doar dacă și doar atunci cînd termenul servește la denumirea unui fenomen sesizat direct de către ochi Există oare așa ceva, și în ce condiții se poate observa? Un cîmp luminat uniform nu pare în nici un fel să-și primească strălucirea din altă parte Luminozitatea lui, așa cum spuneam mai sus, ne apare ca o calitate proprie a obiectelor în sine La fel se întîmplă și în cazul unei încăperi luminate uniform Pare chiar justificat să afirmăm că o scenă privită dintr-o sală întunecoasă nu ne dă neapărat impresia că ar fi luminată Dacă lumina se distribuie uniform, scena poate părea o lume foarte strălucitoare, o mare sursă luminoasă Dar iluminarea este altceva Privesc butoiașul de lemn de pe etajeră Suprafața lui cilindrică etalează o scară bogată de valori cromatice și de strălucire Lîngă conturul stîng văd un brun închis, aproape negru Pe măsură ce privirea mea alunecă pe suprafață, culoarea se deschide și văd un brun mai clar, pînă cînd acesta pălește tot mai mult, apro- piindu-se de punctul culminant, în care albeața a înlocuit aproape complet brunul Dincolo de acest punct, culoarea revine la brun Această descriere este însă corectă doar dacă examinăm suprafața centimetru cu centimetru sau, mai bine, dacă o explorez printr-un mic orificiu practicat într-o foaie de hîrtie Dacă privesc butoiașul în mod mai liber, mai firesc, rezultatul este cu totul altul Acum întregul obiect îmi apare uniform brun într-o latură el este acoperit cu un strat de întunecime, care se subțiază și dispare, în timp ce un strat tot mai pronunțat de strălucire începe să-1 înlocuiască Pe cea mai mare parte a suprafeței, butoiașul prezintă două valori de strălucire și de culoare, una ținînd de obiectul însuși, iar cealaltă, ca să spun așa, suprapusă peste el — un efect de transparență Aceasta se întîmplă chiar dacă ochii primesc un singur stimul unitar de la fiecare punct al obiectului Perceptual, unitatea se scindează în cele două straturi Fenomenul acesta reclamă un nume Stratul inferior îl vom numi strălucirea de obiect și culoarea de obiect a butoiașului Stratul de deasupra este iluminarea Tot astfel cum în perspectiva centrală un sistem de convergență este impus unei ambianțe de forme, iluminarea reprezintă suprapunerea perceptibilă a unui gradient de lumină peste strălucirea și coloritul obiectelor din această ambianță Suprapunerea observată pe suprafața lucrurilor luminate este, așa cum am spus, un efect de transparență Această transparență se poate obține în pictură prin folosirea verniurilor și suprapunerilor reale Pe la 1500, artiștii întrebuințau frecvent foi de hîrtie colorată în desenele lor, ca un fond de strălucire medie peste care adăugau părți luminate, aplicînd cerneală albă și umbre prin hașuri negre Pictorii porneau adesea de la un grund monocromatic, care reda umbrele și care era apoi acoperit cu verniuri transparente de culoare locală Această separare a iluminării de culoarea obiectelor reflecta distincția perceptuală observată de pictor atunci cînd privea lucrurile din lumea fizică; ea exprima de asemenea o atitudine practică, orientată spre obiecte și spre diferențierea între calitățile obiectelor și efectele trecătoare impuse acestora O atitudine complet diferită găsim la pictorii din secolul al XIX-lea, care reprezentau suma strălucirii locale, culorii locale, ca și a strălucirii și culorii eclerajului, printr-o singură nuanță a pastei Această tehnică nu numai că confirma senzația pur vizuală ca realitate finală; ea afirma filozofic de asemenea că ființa lucrurilor nu este imuabilă Detaliile întîmplătoare participă la esența lucrurilor tot atît de mult ca proprietățile lor permanente Acest procedeu pictural definea individul ca fiind în parte creația propriului său mediu, supus unor influențe ce nu pot fi lepădate ca niște văluri Ca și în alte cazuri de transparență, efectul de iluminare se datorește tendinței spre cea mai simplă structură Dacă iluminarea e percepută ca suprapunere, obiectul iluminat își poate menține o strălucire și culoare constantă, pe cînd umbrele și luminile sînt atribuite unui gradient de lumină care are propria sa structură simplă Trebuie observat aici că nu există un răspuns clar la întrebarea „Cum se determină valoarea de strălucire-culoare a unui obiect?" Revenind la exemplul cu butoiașul de lemn, înțelegem că în realitate ochii receptează o gamă de nuanțe Este vreuna din ele culoarea „adevărată" a obiectului, eventual pentru că ar fi cea mai saturată și cea mai puțin contaminată cu gri? Delacroix postula existența unui asemenea ton adevărat (le ton vrai de l'objet), observînd că el se află imediat lîngă „punctul luminos" (punctul de maximă luminozitate) Dar poate că în percept nu există un asemenea ton, iar strălucirea și culoarea obiectului sînt de fapt valori medii, servind ca numitori comuni ai diferitelor nuanțe Lumina creează spațiu Toți gradienții au puterea de a crea adîncime, iar gradienții de strălucire se numără printre cei mai eficace Acest lucru este adevărat pentru decoruri spațiale, cum sînt interioarele și peisajele, dar și pentru obiectele individuale Într-un experiment efectuat de Gehrcke și Lau, un con de lemn văruit, a cărui bază avea,aproximativ 13 centimetri în diametru, a fost expus privirii la o distanță de 12 metri Conul era plasat cu vîrful spre observator, a cărui linie de vedere coincide cu axa principală a conului Cînd conul era luminat uniform din toate părțile, observatorul nu vedea un con, ci doar un disc alb plat Conul devenea vizibil cînd lumina cădea dintr-o singură parte Evident, o imagine tridimensională nu putea oferi nici un fel de simplificare structurală cît timp lumina era uniformă Cînd însă s-a utilizat iluminarea laterală, aceasta a introdus un gradient de umbrire, rezultînd de aici un puternic efect tridimensional ce dezvăluia forma conului Se cunoaște bine intensificarea reliefului cu ajutorul iluminării laterale Goethe spune despre soare că el primește o imagine imaculată a lumii „deoarece nu vede niciodată umbra", iar fotograful amator obține doar imagini plate atunci cînd își montează blitz-ul pe aparat Cînd luna este plină, munții și depresiunile ei apar ca simple pete, ieșind însă marcat în relief dacă lumina cade lateral, cînd este lună nouă Foarte convingătoare este mărturia adusă de microscopul electronic cu dispozitiv de explorare prin baleiaj, care a introdus în experiența noastră vizuală lumea infinitului mic, prin puternice efecte de iluminare Secțiunile plane furnizate de microscopul cu fascicol luminos sau de microscopul electronic prin transmisiune își au propria lor frumusețe și valoare informativă, dar cu greu le putem accepta ca aparținînd aceleiași lumi ca animalele și plantele văzute cu ochiul liber Sub microscopul cu dispozitiv de baleiaj, minusculele conuri și bastonașe din retină arată ca trunchiurile zbîrcite ale unei păduri pietrificate, iar globulele roșii din sîngele uman seamănă cu un cîmp dens acoperit cu ciuperci, sau cu o îngrămădeală de cauciucuri uzate Dînd acestor obiecte mici volumul tangibil al lucrurilor cunoscute de noi, microscopul cu dispozitiv de baleiaj a extins tărîmul experienței vizuale pînă la limita dintre lumea organică și cea anorganică Suprafețele curbe se obțin prin accelerarea gradienților de strălucire, ceea ce corespunde faptului că curbura unui obiect este aproape plată acolo unde linia de vedere o întîlnește sub un unghi drept, dar crește din ce în ce mai rapid de la centru către margine (figura 225) Prin variația gradientului putem modifica forma curburii percepute Un gradient cu variație constantă produce efectul unui plan înclinat, reflectînd faptul fizic că unghiul de înclinație este constant pe întreaga suprafață Figura 225 În figura 225, gradientul din a tinde să creeze un volum perceptual mai izbitor decît cel din b, deoarece în b umbrirea este Ia fel de simetrică ca și forma sferică însăși Nu se realizează un mare cîștig structural perceptind o asemenea configurație simetrică ca tridimensională Iar obiectul, în acest caz, nu creează o impresie puternică de iluminare dintr-o sursă exterioară În 225 a, pe de altă parte, gradientul introduce o asimetrie, care se poate detașa de obiect dacă imaginea este văzută ca o sferă pe care lumina cade oblic Cînd privim un obiect izolat, nu este totdeauna clar dacă eventualele diferențe de strălucire se datoresc iluminării sau deosebirilor fizice reale dintre nuanțele de alb, negru și gri Acest lucru a fost elegant demonstrat de Ernst Mach cu mult timp în urmă Uitîndu-ne la figura 226, vedem probabil o aripă deschisă și una întunecată, indiferent, de faptul că percepem imaginea ca plană sau îndoită, ori muchia centrală ca fiind în față sau în spate Dacă luăm o bucată de carton alb îndoit și o așezăm pe masă cu muchia centrală spre observator și cu lumina căzînd din dreapta, perceptul va corespunde realității fizice: vedem un carton alb, umbrit pe o latură datorită faptului că sursa luminoasă este în partea cealaltă Acționează aici constanța strălucirii Dacă totuși închidem un ochi și obligăm obiectul să ne apară ca un fel de carte deschisă, cu muchia centrală formînd un fel de șanț, situația se schimbă radical Acum aripa stîngă apare întunecată, cu atît mai întunecată cu cît lumina ar trebui să cadă pe ea direct, iar aripa dreaptă este albă, cu atît mai strălucitoare cu cît ar trebui să se afle în umbră Așadar efectele de iluminare sînt puternic influențate de distribuția luminii percepută în ansamblul ambianței spațiale Figura 226 Atît în ambianțele complete, cît și în obiectele individuale, gradienții constanți de strălucire, ca și gradienții constanți de mărime, favorizează o creștere sau descreștere constantă în adîncime Salturile de strălucire determină salturi de distanță Așa-numitele repoussoir-e, obiecte mari plasate în fundal cu scopul de a face ca fundalul să pară mai îndepărtat, sînt intensificate în pictură, fotografie și film, dar și pe scenă, dacă există o pronunțată diferență de strălucire între primul plan și fundal Întrucît strălucirea iluminării înseamnă că o suprafață dată este întoarsă spre sursa luminoasă, pe cînd întunecimea înseamnă că ea este întoarsă în partea opusă, distribuția valorilor de strălucire ajută la definirea orientării spațiale a obiectelor Totodată ea ne arată relațiile ce se stabilesc între diversele părți ale unui obiect complex Zonele de orientare spațială similare sînt corelate vizual printr-o strălucire similară Cu cît se apropie mai mult de poziția în care lumina cade perpendicular, cu atît mai strălucitoare le vedem Știm că unitățile cu valori de strălucire similare se grupează laolaltă în percepție Astfel o grupare după asemănarea de strălucire produce indirect o grupare după asemănarea de orientare în spațiu Suprafețele paralele sînt asociate de ochiul nostru, oriunde ar apărea ele în relieful obiectului, iar această rețea de relații constituie un mijloc eficace de creare a ordinii și unității spațiale Pe cînd o muscă ce se plimbă pe obiect n-ar înregistra decît o succesiune neregulată, derutantă de creste și văi, ochiul nostru organizează întregul, corelînd toate zonele cu orientare spațială similară O distribuție judicioasă a luminii oferă unitate și ordine nu numai formei obiectelor individuale, dar și celei a unui întreg ansamblu Totalitatea obiectelor ce apar într-o pictură sau pe scenă pot fi tratate ca reprezentînd un obiect mare, eventual mai multe, toate elementele mai mici fiind subsumate acestora Puternicul ecleraj lateral folosit de pictori (bunăoară, de Caravaggio) simplifică și coordonează organizarea spațială a tabloului Roger de Piles, un scriitor francez din secolul al XVII-lea, spunea că dacă obiectele sînt astfel dispuse încît toate luminile să se afle laolaltă, într-o parte, iar umbrele în cealaltă, această grupare de lumini și umbre nu va lăsa privirea să rătăcească „Tițian numea aceasta ciorchinele de struguri, căci strugurii dacă sînt separați, își au fiecare lumina și umbra lui, și astfel, împărțind privirea în multe raze, ar pricinui încurcătură; dar cînd sînt strînși într-un ciorchine și devin astfel o singură masă de lumină și alta de umbră, ochiul îi cuprinde ca pe un singur obiect" Analogia strînsă dintre strălucire și orientarea în spațiu este tulburată de umbrele purtate, care pot întuneca o zonă ce altfel ar fi luminoasă, ca și de reflexele ce luminează părțile întunecate Și diferențele de strălucire locală influențează schema eclerajului În sculptură, petele de praf pe marmură sau neregularitățile de strălucire din granulația lemnului adesea denaturează forma, putînd fi interpretate greșit ca efecte de umbrire Întîlnim iarăși problema apărută din incapacitatea ochiului de a distinge direct între puterea de reflexie și intensitatea iluminării Roger de Piles scria într-un comentariu despre clarobscur: „Clara înseamnă nu numai tot ce este expus unei lumini directe, dar și toate acele culori ce sînt luminoase prin natura lor; iar obscura, nu numai toate umbrele cauzate direct de incidența sau lipsa luminii, dar și toate culorile care sînt natural brune, astfel că, chiar și atunci cînd le expunem luminii, mențin o anumită obscuritate și pot să se asocieze cu umbrele altor obiecte " Pentru a evita confuzia dintre strălucirea datorată iluminării și strălucirea datorată culorii obiectului însuși, distribuția spațială a luminii în cadrul ansamblului trebuie să poată fi înțeleasă de ochiul privitorului Acest lucru se realizează foarte ușor dacă nu avem decît o singură sursă luminoasă Adesea însă, în fotografie sau pe scenă folosim combinații de mai multe surse luminoase, pentru a evita umbrele prea întunecate Aceste umbre întunecate, în treacăt fie spus, denaturează forma nu numai prin aceea că ascund porțiuni relevante din obiect, ci și întrerupînd continuitatea curburii cu linii de delimitare pronunțate între zonele luminoase și cele umbrite În anii din urmă muzeele și galeriile de artă au început să „asasineze" sculpturile, iluminîndu-le cu ajutorul unor proiectoare cu lumină concentrată, pentru a crea efecte dramatice S-a demonstrat experimental că umbrele proprii își mențin caracterul de peliculă transparentă numai dacă limitele lor sînt gradienți estompați Hering notează: „O umbră mică aruncată pe suprafața foii de scris pare o pată întîmplătoare de gri neclar suprapusă hîrtiei albe În condiții normale hîrtia albă se vede prin umbră Nimic nu sugerează că aceasta face în vreun fel parte din culoarea reală a hîrtiei Dacă însă desenăm o linie neagră groasă în jurul umbrei, coincizînd exact cu conturul acesteia, putem observa că se petrece o schimbare frapantă Umbra încetează de a mai apărea ca umbră și devine o pată gri închis pe suprafața hîrtiei, nemaifiind acum o pată întîmplătoare suprapusă hîrtiei ci o parte reală din culoarea acesteia" Proiectorul cu lumină concentrată creează aceleași contururi nete ca și liniile negre ale lui Hering, „tăind" astfel fără milă continuitatea suprafeței sculpturale și producînd o combinație fără sens de forme albe și negre Lumina zilei, pe de altă parte, face sculpturile atît de plăcut vizibile deoarece caracterul ei difuz se adaugă incidenței directe a razelor solare, generînd gradienți atenuați Pentru evitarea asprimilor în eclerajul galeriilor de artă, al studiourilor de film sau al scenei, mai multe surse de lumină trebuie combinate într-un tot organizat Mai multe surse pot asigura o iluminare uniformă, sau fiecare din ele poate crea un gradient de strălucire net autonom Rezultatul general poate fi unul de ordine vizuală Dar sursele luminoase se pot de asemenea stînjeni reciproc, intensificîndu-și sau contracarîndu-și parțial efectul Aceasta face ca forma obiectelor, cît și relațiile dintre ele în spațiu, să-și piardă înțelesul Pentru a obține „cooperarea" mai multor surse de lumină, fotograful se străduiește să le organizeze ierarhic, dîndu-i uneia rolul de frunte, iar celorlalte roluri mai slabe, de susținere Umbrele Umbrele pot fi proprii sau purtate Umbrele proprii se află pe obiectele ale căror formă, orientare spațială și distanță de la sursa luminoasă le generează Umbrele purtate sînt proiectate de un obiect asupra altuia sau de o parte dintr-un obiect asupra alteia Sub raport fizic, ambele feluri de umbră au aceeași natură; ele apar în zonele unde lumina e slabă Perceptual însă, ele se diferențiază Umbra proprie este parte integrantă din obiect, în asemenea măsură încît practic ea nici nu e observată în general, servind doar la definirea volumelor Umbra purtată, pe de altă parte, este un element impus de un obiect asupra altuia, o intervenție asupra integrității obiectului care o primește Prin umbra purtată o casă traversează strada, atingînd clădirea de vizavi, iar un munte poate întuneca satele din vale cu imaginea propriei sale forme Astfel umbrele purtate dau obiectelor puterea stranie de a emite întunecime Acest simbolism devine însă activ în artă doar atunci cînd situația perceptuală poate fi înțeleasă de ochi Ochiul trebuie să sesizeze două lucruri Mai întîi, umbra nu aparține obiectelor pe care este văzută; în al doilea rînd, ea aparține altui obiect, pe care nu-l acoperă Deseori situația este înțeleasă mintal, dar nu și vizual Figura 227 prezintă contururile celor două figuri principale din Rondul de noapte al lui Rembrandt Pe uniforma locotenentului vedem umbra unei mîini Putem înțelege că această umbră este proiectată de mîna căpitanului, dar pentru ochi relația nu e evidentă Umbra mîinii n-are o legătură semnificativă cu obiectul pe care o vedem Ea poate părea o apariție inexplicabilă, căci nu dobîndește înțeles decît în relație cu mîna căpitanului Această mînă se află la o anumită distanță; ea nu este în legătură directă cu umbra și, din cauza racursiului, forma ei este diferită Numai dacă: 1) privitorul sesizează clar, pe baza tabloului ca ansamblu, direcția din care cade lumina și 2) proiecția mîinii evocă forma ei tridimensională obiectivă, mîna și umbra ei pot fi corelate de către ochi Desigur, figura 227 îl nedreptățește pe Rembrandt, izolînd cele două figuri și prezentînd o singură umbră în afara ansamblului impresionant de lumini și umbre din care face parte Totuși asemenea efecte de umbrire solicită la maximum capacitatea noastră de înțelegere vizuală Figura 227 Rembrandt - Rondul de noapte Umbrele purtate trebuie folosite cu prudență în cazurile cele mai simple ele sînt legate direct de obiectul ce le generează Umbra unui om întîlnește picioarele acestuia pe sol, iar cînd terenul e neted și razele soarelui cad sub un unghi de circa 45°, umbra ne redă o imagine nedeformată a „stăpînului" ei Această copiere a unui lucru animat sau inanimat de către ceva legat de el, care îi imită mișcările și care e totodată curios de transparent și imaterial a suscitat dintotdeauna interes Chiar și în condiții de percepție optime, umbrele nu sînt înțelese spontan ca efecte ale iluminării Se afirmă că membrii anumitor triburi din Africa Occidentală evită să traverseze la amiază o pajiște sau o piață, deoarece se tem „să nu-și piardă umbra", adică să nu se vadă fără ea Faptul că ei știu că la amiază umbrele sînt scurte nu implică înțelegerea situației fizice întrebați de ce nu se tem și atunci cînd înserarea face umbrele invizibile, ei pot răspunde că pe întuneric nu există această primejdie, întrucît „noaptea toate umbrele se odihnesc în umbra marelui zeu și cîștigă puteri noi" După „reîmprospătarea" nocturnă, ele apar mari și puternice dimineața — așadar lumina zilei mănîncă umbra, nu o generează Gîndirea umană, atît cea perceptuală cît și cea intelectuală, caută cauzele fenomenelor cît mai aproape cu putință de locul efectelor acestora în întreaga lume umbra este considerată ca o prelungire a obiectului ce o proiectează Și aici constatăm că întunericul nu apare ca absență a luminii, ci ca o entitate pozitivă în sine Al doilea eu, neclar, al persoanei este identic sau corelat cu sufletul sau cu energia vitală A călca pe umbra unei persoane este o jignire gravă, iar un om poate fi „ucis" prin străpungerea umbrei sale cu un cuțit La înmormîntări se are grijă ca umbra unei persoane vii să nu fie cumva prinsă sub capacul sicriului și astfel înmormîntată cu mortul Asemenea credințe nu trebuie respinse ca susperstiții, ci acceptate ca indicînd ceva perceput spontan de ochiul omenesc Apariția sinistră a eului mai întunecat, fantomatic, în filme, pe scenă sau în pictura suprarealistă continuă să-și exercite influența vizuală chiar și asupra celor care au studiat optica la școală, iar Cari Gustav Jung folosește termenul de „umbră" pentru „partea inferioară și mai puțin merituoasă a cuiva" Figura 228 Cît despre proprietățile obiective ale umbrelor purtate notăm că, la fel ca și cele proprii, aceste umbre definesc spații O umbră proiectată pe o suprafață o definește ca plană și orizontală sau, poate, ca înclinată și deformată; așadar indirect ea creează spațiu în jurul obiectului ce o proiectează Ea acționează ca un obiect suplimentar, creînd un fond prin aceea că apare pe el În figura 228 dreptunghiul a se află în planul frontal și nu creează un spațiu articulat în jurul său În b observăm o detașare mai clară de fond, în parte datorită contrastului creat de bara neagră șî în parte din cauză că oblicitatea laturii mici a acesteia sugerează adîncime Dar în ansamblu b are mult mai putină tridimensionalitate decît c sau d, deoarece imaginea ortogonală formată de bară și de umbra ei este simplă și stabilă, neputînd fi prea mult simplificată prin introducerea adîncimii În c versiunea tridimensională elimină un unghi oblic și permite ca bara neagră să fie văzută ca un dreptunghi complet În d umbra e convergentă — o deformare suplimentară, care face impresia de adîncime și mai convingătoare Cu alte cuvinte, corpul și umbra sa acționează ca un singur obiect, căruia i se aplică regulile aspectului spațial al obiectelor Figura 229 ne arată cît de eficace creează umbrele spațiu, definind diferența dintre verticală și orizontală și contribuind la gradienții de mărime ai perspectivei convergente Figura 229 Cîteva cuvinte despre convergența umbrelor Soarele fiind atît de departe încît pe spații mici razele lui sînt practic paralele, lumina solară ne dă o proiecție izometrică a umbrei — adică, liniile care sînt paralele în obiect sînt de asemenea paralele în umbră Dar ca oricare lucru perceput, și umbra se supune deformării perspectivale, fiind așadar convergentă de la baza de contact cu obiectul, dacă se află în spatele acestuia, și divergentă dacă se află în fața lui Pe de altă parte, o sursă luminoasă apropiată, bunăoară o lampă sau un foc, generează o familie piramidală de raze, și, în consecință, umbre de formă fizică divergentă Această divergență obiectivă este sau sporită sau compensată de perspectivă, în funcție de poziția umbrei față de observator Figura 230 ne arată că iluminarea adaugă efectele altui sistem piramidal celor rezultînd din convergența formei Așa cum forma cubului este denaturată, deoarece muchiile fizic paralele se întîlnesc într-un punct de fugă, tot astfel forma umbrei proiectate de cub este denaturată prin convergență spre un alt punct focal, creat prin amplasarea sursei luminoase Iluminarea denaturează și strălucirea locală omogenă a cubului, întunecînd părți din suprafața lui cu umbre proprii Atît în cazul perspectivei, cît și în cel al iluminării, structura sistemului de denaturări este destul de simplă în sine pentru ca ochiul s-o poată distinge de proprietățile permanente ale obiectului Rezultatul este o dublă subdivizare vizuală Ochiul distinge forma și strălucirea locală a obiectului de modificările ce rezultă din iluminare și din orientarea în spațiu Pe lîngă faptul că valorile de strălucire ale umbrelor se amestecă cu valorile de strălucire ale obiectului, ele afectează și claritatea culorilor locale ale acestuia, ca și relațiile dintre ele Cînd pictorii au început să creeze volum și spațiu prin efecte de ecleraj, s-a constatat curînd că această tehnică de clarobscur stînjenește compoziția cromatică Cît timp umbrele erau concepute ca elemente de întunecime monocromatică, ele întunecau și ascundeau inevitabil culorile, afectînd astfel în mod neplăcut saturația lor și alterîndu-le identitatea O haină albastră umbrită cu negru nu mai arată într-adevăr albastră și își pierde omogenitatea simplă a culorii locale; un braț sau un picior pictat pe un substrat de pigment închis nu mai are culoarea pielii și nici nu mai prezintă o nuanță frumoasă, clară de roz Este foarte posibil ca Leonardo da Vinci, pe care Heinrich Wolfflin l-a numit părintele clarobscurului, să nu-și fi putut termina o parte din picturile sale deoarece dorința de a crea un pronunțat relief spațial prin umbrire coincidea în timp cu o nouă sensibilitate pentru organizarea culorii Unificarea celor două sisteme concurente de formă picturală s-a produs treptat Umbra a fost redefinită ca modificare a nuanței — o evoluție ce duce de la Tițian, prin Rubens și Delacroix, pînă la Cdzanne „Pentru pictor lumina nu există", îi scria Cdzanne lui Emile Bernard În secolul nostru stilul coloristic al foviștilor adesea elimină problema, omițînd orice umbrire și folosind nuanțe saturate Pictură fără iluminare Deși pictorul care folosește efecte de iluminare își dă foarte bine seama de puterea lor, influența luminii și a umbrei este simțită în viața zilnică mai ales într-un mod practic Căutarea sau evitarea luminii este un fenomen curent la toate nivelurile lumii animale; omul însuși caută și el lumina cînd vrea să vadă sau să fie văzut, și o evită în alte cazuri Pentru asemenea scopuri practice, însă, lumina este doar un mijloc de tratare a obiectelor Observăm lumina și umbra, dar rareori conștient, văzîndu-le ca atare Ele definesc forma și poziția spațială a lucrurilor și se consumă în această operație Observatorul naiv nu le va menționa probabil dacă i se solicită o descriere atentă, detaliată a celor văzute; el presupune că e întrebat despre obiecte și despre caracteristicile lor intrinsece Ernst Mach ne spune: „în copilărie, umbrele și luminile din tablouri îmi păreau niște pete lipsite de înțeles Cînd am început să desenez, consideram umbrirea o simplă obișnuință a artiștilor Am făcut odată portretul pastorului nostru, un prieten al familiei, și am umbrit cu negru, nu din necesitate, ci doar pentru că văzusem ceva similar în alte portrete, o întreagă jumătate a feței Aceasta mi-a atras o critică severă din partea mamei mele, iar mîndria mea artistică profund ofensată explică probabil faptul că întîmplarea mi-a rămas atît de viu întipărită în memorie" Arta primitivă de pretutindeni reprezintă obiectele prin contururi, strălucire locală și culoare locală, iar unele culturi au păstrat această practică pînă la niveluri înalte de rafinament În încercările artistice ale copiilor mici, valorile de strălucire servesc mai ales la marcarea diferențelor Părul întunecat poate astfel contrasta cu o față luminată Sursele de lumină, cum ar fi soarele sau o lampă, sînt adesea redate ca emițînd raze, dar n-avem nici o indicație în sensul că aceste raze fac obiectele vizibile Același lucru se poate spune despre pictura egipteană timpurie Pe vasele grecești figurile se detașează de fond prin contraste puternice, dar aceste diferențe apar ca rezultat al strălucirii sau obscurității obiectului, nu al iluminării Sursele literare ne spun că în decursul secolelor pictorii greci au învățat cum să folosească umbrele, roadele acestei descoperiri putînd fi văzute în picturile murale elenistice sau în portretele mumiilor egiptene din primul sau al doilea secol înaintea erei noastre Clarobscurul era mînuit cu o iscusință ce nu va fi redobîndită decît spre sfîrșitul Renașterii Pe măsură ce apare nevoia redării rotunjimii corpurilor solide, se introduce umbrirea, care este ulterior accentuată În spațiul fizic aceste efecte sînt produse de iluminare Dar folosirea umbririi nu derivă neapărat din observarea naturii și, pe de altă parte, nu concordă totdeauna cu regulile eclerajului Mai degrabă putem presupune că, după ce a lucrat un timp cu mijloacele perceptual mai simple ale conturului liniar și suprafețelor colorate omogen, pictorul descoperă virtuțile spațiale ale strălucirii distribuite neuniform Ochii sesizează efectul perceptual al gradienților Umbrirea pronunțată face ca suprafața să se retragă în adîncime spre contur Zonele luminoase o fac să iasă în relief Aceste variații sînt folosite pentru a crea rotunjimi sau cavități; ele nu implică în mod necesar o relație cu o sursă de lumină Deseori distribuția „umbrelor" urmează principii diferite Umbrirea poate porni de la contur, de jur împrejurul imaginii, făcînd treptat loc unor valori mai luminoase spre centru În compozițiile simetrice ale artiștilor medievali, figurile din stînga își au adesea luminile pe latura stîngă, iar cele din dreapta pe latura dreaptă; la fețele în racursi lateral, jumătatea mai mare deseori apare luminată, iar cea mai îngustă, întunecată Astfel, adaptîndu-se la cerințele compoziției și ale formei, strălucirea este frecvent distribuită într-un mod ce ar trebui socotit incorect dacă am judeca după legile iluminării La fel se întîmplă și atunci cînd diferențele de strălucire sînt folosite pentru distingerea obiectelor ce se suprapun Umbrirea este adesea introdusă pentru a indica un interval de adîncime între obiecte avînd aproape aceeași strălucire Așa cum ne arată figura 231, contrastul de strălucire obținut astfel intensifică suprapunerea, și nu este nevoie să se justifice rezultatul ca efect de iluminare De fapt, Henry Schaefer-Simmem subliniază că o concepție cu adevărat picturală a iluminării poate apărea numai după ce au fost asimilate proprietățile formale ale umbririi Dezvoltînd o idee a lui Britsch, el dă exemple din pictura orientală și din tapiseria europeană, în care principiul ilustrat în figura 231 se aplică unor șiruri suprapuse de stînci, clădiri și arbori A vorbi în acest caz doar de „umbre", înseamnă a neglija principala funcție picturală a procedeului Figura 232 TIȚIAN, Noii me tangere, detaliu, 1511, National Gallery, Londra TIȚIAN, Noii me tangere, 1511, National Gallery, Londra O asemenea interpretare a umbririi și contrastului devine foarte convingătoare atunci cînd constatăm că pînă și după asimilarea tehnicii de redare artistică a eclerajului, unii pictori folosesc valorile de strălucire într-un mod ce nu derivă din reguli, ba uneori chiar contravine acestora James N Carpenter a arătat că Cdzanne separă planurile în spațiu „printr-o iluminare sau întunecare treptată a planului posterior, acolo unde cele două se suprapun" Utilizînd un exemplu asemănător celui din figura 232, el demonstrează că Tițian recurgea la aceeași tehnică Foarte izbitoare este întunecarea clădirilor situate imediat lîngă fundalul cerului, ca și luminarea construcției asemănătoare unui castel din planul posterior, aceasta detașîndu-se astfel de acoperișuri Carpenter arată de asemenea că uneori Cdzanne întuneca fondul în spatele unei figuri luminate și rotunjea obrazul unui portret aplicînd un gradient de obscuritate, ceea ce constituie o utilizare „abstractă" a tehnicii perceptuale, și nu redarea unui efect de ecleraj; el prezintă exemple din Rembrandt și Filippino Lippi pentru a dovedi că și în acest sens Cdzanne urma o tradiție Mai tîrziu cubiștii, așa cum am menționat deja, au recurs la gradienți de strălucire pentru a indica independența reciprocă în spațiu a formelor suprapuse Goethe atrăgea cîndva atenția prietenului său Eckermann asupra unei inconsecvențe de ecleraj într-o gravură după Rubens Majoritatea obiectelor din peisaj se vedeau ca iluminate din față și, implicit, ca prezentînd observatorului partea lor cea mai strălucitoare în mod specific, lumina puternică ce cădea pe un grup de țărani situat în primul plan contrasta frapant cu un fond închis Contrastul se realiza însă cu ajutorul unei umbre mari ce cădea dinspre un pîlc de copaci către spectator, contrazicînd celelalte efecte de lumină „Dubla lumină", comentează Goethe, „este într-adevăr forțată și, s-ar putea spune, contra naturii Dar dacă este contra naturii, eu voi afirma totodată că ea depășește natura " Rubens - întoarcerea țăranilor de la munca timpului Simbolismul luminii La începutul Renașterii lumina era încă folosită mai ales ca mijloc de modelare a volumelor Lumea este luminoasă, obiectele sînt inerent luminoase, iar umbrele se aplică pentru redarea rotunjimii în Cina cea de taină a lui Leonardo putem detecta o concepție diferită Aici lumina cade ca o forță activă, dintr-o anumită direcție, într-o cameră întunecoasă, dînd trăsături de strălucire fiecărei figuri, pereților, ca și tăbliei mesei Efectul este împins la maximum în picturile lui Caravaggio și Latour, care pregătesc ochiul pentru proiectoarele electrice din epoca noastră Această lumină tăios focalizată animă spațiul cu mișcări direcționate Uneori ea frânge unitatea corpurilor, trasînd pe suprafețe linii ce mărginesc întunericul Ea ațîță simțul vizual prin contraste violente și prin desfigurarea jucăușă a formelor familiare O comparație cu filmele de la Hollywood n-ar fi total deplasată, căci în ambele cazuri impactul razelor orbitoare, dansul umbrelor și taina întunericului dau fiori tonici nervilor noștri Simbolismul luminii, care își găsește o atît de emoționantă expresie picturală în opera lui Rembrandt, este probabil tot atît de vechi ca istoria omenirii Am arătat mai sus că în percepție întunericul nu apare ca simplă absență a luminii, ci ca un principiu contrar activ Dualismul celor două forțe antagoniste poate fi găsit în mitologia și filozofia multor culturi — de pildă, în China și în Persia Ziua și noaptea devin imaginea vizuală a conflictului dintre bine și rău Biblia îl identifică pe Dumnezeu, pe Hristos, adevărul, virtutea și mîntuirea cu lumina, iar păgînismul, păcatul și pe diavol cu întunericul Influența filozofiei neoplatonice, bazată în întregime pe metafora luminii si-a găsit expresia vizuală în folosirea iluminării prin lumina zilei și prin luminări în bisericile medievale Simbolismul religios al luminii era, desigur, cunoscut pictorilor medievali Totuși fondurile de aur, aureolele și configurațiile geometrice de stele - reprezentări simbolice ale luminii cerești - apăreau ochiului nu ca efecte de ecleraj, ci ca atribute strălucitoare; pe de altă parte, efectele de lumină corect observate din secolele XV și XVI erau în esență roadele curiozității, cercetării și rafinamentului senzorial Rembrandt personifică îmbinarea finală a celor două surse Lumina divină nu mai este un ornament, ci receptarea realistă a energiei radiante, iar spectacolul senzorial de lumini și umbre se transformă într-o revelație l'A- > 27 NEMEROY, HOWARtJ i' uomv» aml occasious Chluugo, 1 li 27 NliWMAN KDWIN li WmsvuIh- uUr tlus (îauuua PhiluonuM», l\yvlud l-'oi- BEHUNG 1934, voi IU pp lou j-ji 326 NEWTON, SIR ISAAG Mathematlcal principles Bevkelcy, Calif , 1934 327 NIJINSKY, ROMOLA, sub red The diary of Vaslav Nijinsky Berkeley șl Los Angeles, 1968 27 NOVOTNY, FRITZ Cezannc und das Ende der wissenschaftlichen Perspek- tive, Wien, 1938 27 O'CONOOR, FRANCIS V Jackson Pol- lock New York, 1967 27 OGDEN, ROBERT MORRIS The psychology of art New York, 1938 27 OLSON, DA VID R , sub red Communica- tion, media, and education 73rd Year- book of the Nat Soc for the Study of Education, Chicago Sub tipar 27 Cognitive development New York, 1970 27 și SUSAN M PAGLIUSO, sub red From perceiving to performing Ontario Journal of Educațional Research 1968, voi 10, No 3 27 OPPE, A PAUL Right and left in Ra- phael's cartoons Journal Warburg and Courtauld Inst 1944, voi 1, pp 82-94 27 OPPENHEIMER, ERIKA, Optische Ver- suche iiber Ruhe und Bewegung Psychol Forschung 1935, voi 20, pp 2 — 46 27 OSBORNE, HAROLD The art of appre- ciation London , 1971 27 OYAMA, TADASU, Figure-ground do- minance, etc Journal Exper Psych 1950, voi 60, pp 299-305 27 OYAMA, TADASU și JUN-ICHI NAKA- HARA The effects of lightness, hue, and area upon apparent transparency Japan Journal Psych 1960, voi 31, pp 35—48 27 PANOFSKY, ERICH, Idea StudienBibl Warburg, Leipzig, 1924, (Trad engl : Idea, Columbia, S C , 1968) 27 — Die Perspektive als „symboli- sche Form " Vortrage Bibi Warburg 1924-1925, pp 258—330 Leipzig, 1927 27 PANOFSKY, ERWIN șl FRITZ SAXL Melencolia I Studien Bibi Warburg Leipzig, 1923 27 PARSONS, JOI IN 1 IERBERT An intro- ductlon to the study of colour vlslon Cambrldgc, Eng , 1924 27 PELT, JOHN VEDENBURG11 VAN The essentials of composltlon as appiied to art New York, 1913 27 PENN1NGTON, KEITH S Advances in holography Scient Amer , feb 1968, voi 219, pp 40—48 27 PERROT, GEORGES șl CHARLES CHIPIEZ A history of art in Chaldaea and Assyria London, 1884 27 PEVSNER, NIKOLAUS An outline of European architecture Baltimore, 1943 27 PHILOSTRATUS Imagines Loeb Class Libr No 256 Cambridge, Mass , fără dată 27 PIAGET, JEAN Genetic epistemology, Columbia Forum, Fall 1969, voi 12, pp 4-11 Six psychological studics New York, 1968 83 și BARBEL INHELDER La represenlation de l'espace chez l'enfant Paris, 1948 (Trad engl : The child's con- eeption of space New York, 1967) 60 La reprdsentation du monde chez l'enfant Paris, 1926 (Trad engl : The child's conceptlon of the world New York, 1929) 61 PIRANDELLO, LUIGI Quaderni di Serafino Gubbio, operatore Firenze, 1925 62 PISTON, WALTER Harmony, New York, 1941 63 PRATT, CARROLL C The role of past experience in visual perception Journal Psych 1950, voi 30, pp 85—107 64 PREȘSEY, SIDNEY L , The influence of color upon mental and motor effi- ciency Amer Journal Psych 1921, voi 32, pp 326-356 65 PUFFER, ETHEL D Studies in sym- metry Psychol Monogr 1903, voi 4, pp 467-539 66 PULVER, MAX Symbolik der Hand- schrift Zurich, 1931 67 RADIN, MAX Music and medicine among primitive peoples în Schullian și Schoen (393) pp 3—24 68 RAPAPORT, DAVIR și ROY SCHAE- FER Manual of diagnostic psychological testing Publ Josiah Macy, Jr Foundation New York, 1946 69 RATHE, KURT Dle Ausdriu-ksfunkllon extrem verkilrzter Flguren London, 1938 70 RATOOSH, P On lnterposltlon as a cue for the perception of distance Proc Nat Acad Sciences, 1949, voi 35, No, 5, pp 257-259 71 RAUSCH, EDWIN Struktur und Metrik flgural-optischer Wahrnehmung Frank- furt a M , 1952 79— Zur Phănomenologie figural-op- tlscherDynamik Psychol Forschung 1950 voi 23, pp 185-222 80 Das Eigenschaftsproblem in der Gestalttheorie der Wahrnehmung înMetzger (306) voi 1, pp 866-953 80 READ, HERBERT Education through art New York, 1945 81 REINACH, SALOMON La representa- tion du galop dans l'art ancien et moderne Revue Archdologique 1900—1901, voi 36, pp 217-251, 441-450; voi 37, pp 244-259; voi 38, pp 27-45, 224244; voi 39, pp 1-11 82 REISZ, KAREL The technique of film editing London, 1953 83 REITMAN, FRANCIS Psychotlc art New York, 1951 84 REWALD, JOHN, Odilon Redon în Redon, Moreau, Bresdin Museum of Modern Art New York, 1961 85 RICE, CHARLOTTE The orientation of plane figures as a factor in their perception by children Child Devei 1930, voi 1, pp 111-143 86 RICHTER, MANFRED Grundriss der Farbenlehre der Gegenwart Dresden, 1940 87 RIEGL, ALOIS Barockkunst in Rom Wien, 1923 88 RODIN, AUGUSTE L'art Paris, 1951 (Trad engl : On art and artists New York, fără dată) 89 ROMAN, KLARA G Handwriting, a key to personality New York, 1942 90 RORSCHACH, HERMANN Psychodi- agnostics New York, 1942 91 ROSS, DENMAN W A theory of pure design New York, 1933 92 RUBIN, EDGAR, Visuell wahrgenom- mene Flguren Ktihenhavn, 1921 93 Visuell wahrgenommene wirk- llche Bewegungen Zeltsclir Psychologic 1927, voi 103, pp 384-392 94 RUDRAUF, LUCIEN L'annonciatlon Etude d'un tlifeme plasllquc et de se» varlatlons en pelnture et en sculpture Paris, 1943 (Rezumat engl in Journal Aesth Art Crlt 1949, voi 7, pp 325- 354) 95 RUNGE, PHILIPP OTTO Farbenku- gel Hamburg, 1810 96 RUPP, HANS, Ueber optlsche Analyse Psychol Forschung 1923, voi 4, pp 262-300 97 RUSHTON, W A H Visual pigments in man Sclent Amer nov 1962, voi 207, pp 120132 98 RUSKIN, JOHN The elements of draw- ing in three letters to beglnners New York, 1889 99 SCHACHTEL, ERNEST G On color and affect Psychiatry 1943, voi 6, pp 393-409 100 Projection and its relation to character attitudes, etc Psychiatry 1950, voi 13, pp 69—100 686 SCHÂFER, HEINRICH, Von ăgyptischer Kunst, besonders der Zeichenkunst Leip- zig, 1922 86— Grundlagen der âgyptischen Rundbildnerei, etc Leipzig, 1923 87 SCHAEFER-SIMMERN, HENRY The unfolding of artistic activity Berkeley și Los Angeles, 1948 88 SCHAPIRO, MEYER On a painting of Van Gogh View, Fall 1946, pp 9-14 93— Rendering of nature in early Greek art The Arts 1925, voi 8, pp 170-172 95 SCHONBERG, ARNOLD Harinonie- lehre Leipzig 1911 (Trad engl : Theory of harmony New York, 1948) 96 SCHONE, WOLFGANG, Ueber das Lictat in der Malerel Berlin, 1954 97 SCHULIIAN, DOROT11Y M șl MAX SCHOEN Music and medlcine New York 1948 98 SENDEN, M VON Rnum- mul Gestalt- auffassung bel operlerten Blluclgoboro- nen, etc Loipzig, 1932 99 SEGALL, MARS11ALL H și colab The lnfluence o( culturo on vlsual perception Indinnapolls, Inii , 1060 27 SELZ, PETER Alberto Giacomelti New York, 1965 27 SEYMOUR, CHARLES, Jr Dark cham- ber and light-filled room: Vermeer and the camera obscura Art Bull 1964, voi 46, pp 323-332 27 SHAHN, BEN The shape of content Cambridge, Mass , 1957 27 SHAWN, TED Fundamentals of a dance education New York, 1937 27 SHERRINGTON, CHARLES Man on his nature New York, 1941 27 SICKLES, WILLIAM R Psycho-geo- metry of order Psychol Review 1944, voi 51, pp 189-199 27 SKIRA, ALBERT, sub red History of modern painting from Picasso to Sur- realism Geneve, 1950 27 SPEARS, WILLIAM C Assessment of visual preference and discrimination in the four-month-old infant Journal Compar Physiol Psych 1964, voi 57, pp 381-386 27 SPENGLER, OSWALD The decline of the West New York, 1932 27 SPITZ, RENE A The smiling response Genetic Psych Monogr 1946, voi 34, pp 57—125 27 SPOTTISWOODE, RAYMOND Film and its technique Berkeley și Los Angeles, 1951 27 STEIN, GERTRUDE Picasso London, 1939 27 STERN, WILLIAM Ueber verlagerte Raumformen Zeitschr ang Psych 1909, voi 2, pp 498-526 27 STORCK, KARL, sub red Mozarts Briefe Elberfeld, fără dată 27 STRATTON, GEORGE M Vision with- out inversion of the retinal image Psychol Review 1896, voi 4, pp 342— 351, 466—471 Retipărit în Dennis (95) pp 24-40 27 SUTHERLAND, IVAN E Computer displays Scient Amer , iunie 1970, voi 222, pp 5881 27 TEEVAN, RICIIARD C și ROBERT C BIRNEY, sub red Color vision Prince- ton, N J , 1961 27 TERMAN, LEWIS M și MAUD A MER RILL Measuring intelligence Boston, 1937 27 TERNUS, JOSEF The problem of phe- nomenal identity în Ellis (104) pp 149—160 27 TEUBER, HANS-LUKAS Perception In J Field și colab Handbook of Physlo- logy, Section I, Neurophysiology, voi 3, cap 65, pp 1595—1668 Washington, D C , 1960 27 THOMAS, E LLEWELLYN Movements of the eye Scient Amer , aug 1968 voi 219, pp 88-95 27 THOMPSON D'ARCY On growth and form Cambridge, Eng , 1969 27 THOULESS, ROBERT H Phenomenal regression to the real object Brit Journal of Psych 1931, voi 21, pp 339- 359 - A raclai difference In percep- tion Journal Soc Psych 1933, voi 4, pp 330-339 84 T1NBERGEN, NIKO The study of instinct Oxford, 1951 85 TORROJA, EDUARDO, Philosophy of structures Berkeley și Los Angeles, 1967 86 TURHAN, MONTAZ Ueber răumlîche Wirkungen von Helligkeitsgefăllen Psychol Forschung, 1937, voi 2, pp 1 — 49 87 VALfiRY, PAUL Vari6t6 V Paris, 1945 88 VAN DER MEER, HENDRIKA CHRIS- TINA Die Links- Rechts-Polarisation des phănomenalen Raumes Groningen, 1958 89 VASARI, GIORGIO, Vasari on technique London, 1907 90 VENTURI, LIONELLO, II gusto dei primitivi Bologna, 1926 91 VICARIO, GIOVANNI II metodo dello smistamento nello studio della prefe- renza forma-colore In Kanizsa (224) pp 241-296 92 VITRUVIUS POLLIO The ten books of architecture New York, 1960 93 WADDINGTON, C H The character of biological form în Whyte (452) pp 43-52 94 WALLACH, HANS Brightness constan- cy and the nature of ach roma tic colors în Henle (188) pp 109-125 95 — și ALICE GALLOWAY The con- stancy of colored objects in colored illu- minalion Journal Exper Psych 1946, voi 36 pp 119-126 96 și D N O'CONNELL The kine- tic depth effect în Henlc (188) pp 126 — 145 97 WAPNER, S și colab Experiments on sensory-tonic field theory of perception Journal Exper Psych 1951, voi 42, pp 341-345 98 WEBER, CHRISTIAN O Homeostasis and servo-mechanisms for what? Psychol Review 1949, voi 56, pp 234-239 99 WEBSTER, J CARSON The technique of impressionism College Art Journal, nov 1944, voi 4, pp 3-22 100 WE1NHANDL, FERDINAND, sub red Gestalthaftes Sehen Darmstadt, 1960 101 WEISS, PAUL A One plus one does not equal two în G C Quarton, sub red The Neurosciences, New York, 1967 102 WEIZSĂCKER, CARL FRIEDRICH VON Zum Weltbild der Physik Stutt- gart, 1949 103 WELLESZ, EGON Arnold Schonberg Leipzig, 1921 104 WERNER, HEINZ, Comparative psychology of mental development Chicago, 1948 105 și BERNARD KAPLAN The developmental approach to cognition Amer Anthropologist 1956, voi 58, pp 866-880 106 și SEYMOUR WAPNER Stu- dies in physiognomic perception, I Journal Psych 1954, voi 38 pp 51 — 65 107 WERTHEIMER, MAX Experimentelle Studien liber das Sehen von Bewegung Zeitschr Psych 1912, voi 61, pp 161 — 265 (De asemenea în Wertheimer Drei Abhandlungen zur Gestaittheorie Er- langen, 1925 ) 108 - Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt II Psychol Forschung 1923, voi 4, pp 301-350 109 - Laws of organization in per- ceptual forms în Ellis (104) pp 71 — 88 60 Gestalt theory Social Research 1944, voi 11, pp 78-99 61 WERTHEIMER, MICHAEL Hcbb and Sendcn on the role of learning in percep, tion Amer Journal Psych 1951, voi 64 pp 133—137 62 WHITE, JOHN The birth and rebirth of pictural space New York, 1972 79 — și JOHN SHEARMAN Rapha- el's tapestries and their cartoons Art Bull 1958, voi 40, pp 193-222, 299- 324 80 WHITE, T H The sword in the stone New York, 1939 81 WHYTE, LANCELOT LAW The uni- tary principie in physics and biology New York, 1949 86 — sub red Aspects of form Bloo- mington, Ind , 1961 87 WIENER, NORBERT The human use of human beings Boston, 1950 88 WIGHT, FREDERIGK S Henry Moore: the recii ning figure Journal Aesth Art Crit 1947, voi 6, pp 95—105 89 WILHEIM, RICHARD The secret of the golden flower Cu un comentariu de C G Jung New York, 1938 90 WITKIN, H A și colab Psychological differentiation New York, 1962 91 WITKIN, H A The nature and impor- tance of individual differences in perception în Bruner și Krech (67) pp 145— 170 92 WITTGENSTEIN, LUDWIG Philoso- phische Untersuchungen Frankfurt a M , 1967 (Trad engl : Philosophical investi- gations New York, 1968) 93 WITTKOWER, RUDOLF Architectu- ral principles in the age of humanism New York, 1965 94 WOLFFLIN, I-IpINRICH Renaissance und Barock Munchen, 1888 (Trad engl : Renaissance and Baroque, Ithaca, N Y , 1967) 93 Gedanken zur Kunst geschichte, Basel, 1941 94 — Kleine Schrifte ii Basel 1946 95 — Prolegomena zu einer Psycholo- gie der Architektur în WollTlin (461Î) pp 13- 47 96 — Ueber Abbihlungen und Deulun gen în WOlfflin (461) pp 96 105 Zur Interpretai ion von 1 hiiei* „Melanchollc" în Wolfflin (461) pp 96—105 Ueber das Rechts und Links im Bilde In W61fflin (461) pp 82—96 467 Principles of art history New York, 1950 458 Classie art London, 1952 409 \Y O O D W ORTH, ROBBERT S Experimental psychology New York, 1939 28 și HAROLD SCHLOSBERG Experimental psychology New York, 1954 29 WORRINGER, WILHELM Abstrak- tion und Einfuhlung MUnchen, 1911 (Trad engl : Abstraction and empathy New York, 1963) 30 WULF FRIEDRICH, Tendencies in figurai variation în Ellis (104) pp 136—160 31 WULFF, Oscar Die umgekehrte Perspek- tive und die Niedersicht în Kunstwiss Beitrage August ' Schmarsow gewidmet Leipzig, 1907 32 YARBUS, ALFRED L,, Eye movements and vision New York, 1967 33 YEATS, \Y B The collected poems New York, 1951 34 YIN, ROBERT K Looking at upside- down faces Journal Exper Psych 1969, voi 81, pp 141-145 35 ZA JAC, J L Studies in perspective Brit Journal Psych 1961, voi 52, pp 333- 340 36 ZUCKERKANDL, Victor, Vom mu- sikalischen Denken Zurich, 1964 (Trad engl : The sense of music Princeton, N J , 1959) 36 Die Wirklichkeit der Musik Zurich, 1963 (Trad engl : Sound and symbol New York, 1956) Abbott, E A;, 204 Abstractizare, 152 Abstracție, 171 Adaptare, 144, 305, 330 Adtncime, 33, 135-138, 221-301, 309, 311 Agnozie, 55, 65 Albers, Josef, 254, 258, 347, 357, 363 Alberti, Leon Battista, 63, 65, 281, 283 304 Alexander, Christopher, 67, 68 Allesch, Johannes von, 355, 363, 420 Al treilea om, 324 Aischuier, Rose H , 133 Ambiguitate, 63, 230 Ames, Adalbert, 274, 275, 291 Analiza frumosului, 117, 223 Anamorfoze, 260 Anatomie, 164 Archipenko, Alexander, 412 Arcimboldo, Giuseppe, 94 Arhitectură, 39, 44, 242, 245, 272, 403, 418, 437 Arhitectură barocă, 417 Aristotel, 90, 296, 334, 444 Armonie, 341 Arp, Hans (Jean), 236 Arta schizofrenicilor, 154, 155 Artă abstractă, 147, 447 Artă bizantină, 153, 154 Asemănare, 90—99, 141 Asimilarea culorilor, 357 Aspecte, 116—119, 138—141 Atonalitate, 43 Attneave, Fred, 180, 230 Bach, Johann Sebastlan, 431, 436 Badt, Kurt, 72, 354 Baer, Karl von, 184 Balzac, HonorG de, 432 Barlach, Ernst, 129 Bartenieff, Irmgard, 399 Baudelaire, Charles, 179 Bazin, Andre, 259 Beale, Joan L , 46 Beardsley, Aubrey, 229 Bergson, Henri, 158, 394, 402 Berkeley, George, 434 Berlin, Brent, 328, 329 Bernini, Lorenzo, 220, 273, 413 Biernson, George, 338 Binney, Jane, 437 Biserica San Pietro, 437 Blake, Peter, 71 Blanc, Charles, 333 Boccaccio, Giovanni, 144 Borromini, Francesco, 247, 273 Bouoard și Picuchel, 156 Bower, T G R , 114, 171 Bowie, Henry, 408 Braque, Georges, 145, 228, 299, 325 441 Brâncuși, Constantin, 86 Bretz, Rudy, 385 Britsch, Gustaf, 20, 176, 319 Brown, J F , 379, 411 Brueghel, Pieter, 43, 99, 103, 424 Bruno, Giordano, 296 Bunăvestiri, 151 Burchartz, Max, 406 Cadru vertical-orlzontal, 187—192 Calcule grafice pe ordinator, 117 Cal tn galop, 412 Cald șl rece, 363 Cameră obscură, 283 Camuflaj, 180, 306 Caravagglo, Michelnugclo dn, 148 312 :'<-! Carey, Susan, 67, 68 Caricaturi, 418 Curpenter, Junie* M , 320, 321 Catedrala Notre-Dame din Paris, 45 Cennini, Ccnnino, 281 Cercul primordial, 179—184 C6zanne, Paul, 50, 51, 53, 100, 143, 145, 292, 318, 320, 321, 340, 347, 407, 444 Chaplin, Charles, 71 Chesterton, G K , 118 Chevreul, Michel Eug&ne, 357 Chirico, Giorgio de, 298, 300 Cimpanzei, 56 Ciuan Țzu, 88 Clark, Arthur B , 206 Clarobscur, 312, 318 Clasicism, 79 Claudius, Matthias, 434 Cocteau, Jean, 71, 208 Cohen, Morris R , 71 Combinarea aditivă și substractivă a culorilor, 257, 337, 357, Complexitate, 71, 72, 389 Comportament motor, 169, 176—179, 195—196 Comportament organic și anorganic, 391 Comprimarea spațiului, 291 Concavitate Vezi Convexitate și Concavitate Concepte: perceptuale, 57—59, 172; reprezen- taționale, 174—176 Configurație de tip „raze solare", 184 Constantă perceptuală, 113, 115, 271, 279, 304, 306, 310, 330 Contur, 147, 195, 222-229 Contrastul culorilor, 357 Convergența spațiului, 280281, 288 Convexitate și concavitate, 228, 233, 234, 243-245 Copii, 133, 149, 168-220 Corballis, Michael C , 46 Corot, Jean Baptiste, 347 Cub, 70, 115, 218, 258, 262, 263, 264, 265, 267, 423 Cubism, 85, 139 Cubist, 280, 301 Culoare, 174, 254, 323, 330-365, 420 Culori complementare, 338—339, 347, 351 — 356 Culori superficiale și culori peliculare, 323 Cusanus, Nicolas, 296 Dans, 367, 368, 374, 395-399, 437 Darwin, Charles, 434 Da vid, Jacques Louis, 333 Dean, Alexander, 48 Dedaleum, 380 Deformare, 258-261, 264, 272, 411, 417, 418 Delacroix, Eugfcne, 103, 126, 188, 309, 318, 333, 347, 353, 354, 355 Delsarte, l7ran$ois, 396 Densitatea suprafeței, 224 Deren, Maya, 374, 384 Descartes, Ren6, 353, 354 De Stijl, 414 Dezvoltarea figurii, 168 — 220 Diagonală, 175 Diferențiere Vezi Nivelare Dinamică, 26, 253, 399, 400-431, 432 Vezi și Forțe vizuale Doctrina iluzionistă, 107, 199 Doesburg, Theo van, 269, 414 Donatello, 413 Dreapta și stînga, 46—49 Driver, S R , 303 Dtirer, Albrecht, 72, 107, 167, 172, 204, 223, 283, 323, 324, 364, 444 Duncan, Isadora, 396 Duncker, Karl, 373 Echilibru, 25-54, 401 Echivalența stimulilor, 57 Efectul de tunel, 381 Efectul Purkinje, 331 Ehrenfeld, Christian von, 19 El Greco, 36, 40, 100, 358, 360, 361, 404, 405, 418 Eliot, T S , 56, 405 Emoție, 332 Empatie, 435 Entropie, 49, 50 Euclid, 281 Expresie, 362, 432-447 Expresie facială, 433 Expresionism, 79 Fabulele lui Esop, 199 Factor de reflecție Vezi Intensitate luminoasă F6r6, Charles, 362 Ferestre, 241-242 Figură și fond, 130, 223, 225-235, 373 Figuri reversibile, 228 Film, 144, 207, 292, 301, 321, 368, 374, 377, 394, 408; montaj de film, 384-385 Filostrat, 252 Fiziognoinonie, 434 Flaherty, Robert, 374 Flaubert, Gustave, 156 Forțe vizuale, 31—33, 385 Vezi și Dinamică Formă, 106—167; formă și culoare, 329—333 Formă topologică, 180 Fotografie, 163, 413 Fragmentare, 89-90, 129 Freud, Sigmund, 49, 50, 444 Friedlănder, Max J , 344, 436 Gaffron, Mercedes, 47, 48 Galton, Francis, 116 Gehrcke, E , 309 Gellermann, Louis W , 108 Geometrie analitică, 65 Gâricault, Theodore, 412 Gesell, Arnold, 171 Giacometti, Alberto, 118, 147, 260, 418 Gibson, Eleanor J , 271 Gibson, James J , 235, 251, 275, 278, 289 Giedion, Siegfried, 258 Giotto, 144, 154, 424, 429, 430 Gîndirea omului primitiv, 153, 172, 315, 440 Goethe, Johann Wolfgang, 21, 84, 107, 309, 335, 439, 440; Goethe despre culoare, 321, 334, 347, 353, 364 Gogh, Vincent van, 38, 100, 155, 277, 291, 331, 347, 354, 365, 394, 407, 439 Goldstein, Kurt, 362 Gombrich, E H , 63, 100, 186 Goodenough, Florence, 187 Goodman, Nelson, 345 Goodnow, Jacqueline, 177, 180 Gottlieb, Adolph, 42 Goude, Gunnar, 29 Gradienți, 42, 275-279, 305, 306, 309 Grafologie, 407 Graves, Maitland, 36, 39 Gravitație, 37, 43, 111, 189 Greenough, Horatio, 44 Gris, Juan, 145, 146 Grlinewald, Mathias, 48, 100 Hamlet, 370 Hattwick, La Berta Weiss, 133 Heider, Fritz, 394 Helmholtz, Hermann von, 250, 251, 336, 339 Helson, Harry, 144, 330 Hemianopie, 81 Hering, Ewald, 313, 335, 336, 346 Hiler, Hilaire, 341 Hjortzberg, Ingn, 29 Hochberg, Julian, 69 Hodier, Ferdinand, 156 Holzel, Adolf, 343 Hogarth, William, 117, 156, 223 Holbein, Hans, 225, 260 Holografie, 144, 271 Horner, W G , 380 Hurvich, Leo, 335, 357 Identificare, 330, 341, 383 Ierarhie, 199-200, 294, 373 Iluminare, 143, 304, 305, 307-309, 315, 316, 319, 323, 330 Iluzii optice, 272, 290, 408-411 Imaginație, 149 Imaginea corpului, 397—399 Imagini eidetice, 116 Imagini remanente, 116, 288, 339 Impresionism, 324, 338 Incandescență, 305, 322, 323 Infinitate, 296 Influența trecutului, 60—63 Informație vizuală, 163 Ingres, Jean Auguste, 159, 160 Inhelder, Bărbel, 180 Instinctul morții, 50 Intelect, 59, 164, 336 Intensitate luminoasă, 304 Interacțiunea culorilor, 356—358 Itten, Johannes, 363 Izomorfism, 75, 437 Jacobson, Egbert, 343 James, William, 436 Jameson, Dorothea, 335, 357 Jonas, Hans, 181, 406 Judecata lui *Paris, 134 Julesz, Bela, 235 Jung, Cari Gustav, 315 Kandinsky, Wassily, 39, 152, 356 362, 364 395, 404, 413, 415 Kanisza, Gaetano, 61 Kant, Immanuel, 230, 333 Katz, Da vid, 323, 330 Kay, Paul, 328, 329 Kellogg Rhodn 187 Kennedy, Joliu M 221 Kersehenstelncr, Georg, 110, 188 Klncsto /io, l 10 Ml, 172, 271, 373, 307 — 390 Kiivhcr Athannsius, 334 Klce, Paul, t 15 222, 251 258, 312, 347 Kleisl, Helnrich von, 397 Knubel, Fran/ Rudolf, 423 Kohler, Wolfgang, 18, 56, 80, 410, 438, 442 Koffka, Kurt, 18, 330 Kohler, Ivo, 80 Kopfermann, Hertha, 109, 252 Laban, Rudolf von, 399 Lambert, J H , 342 Lange, Julius, 217 Langfeld, Herbert S , 43 Laocoon, 371 Lashley, Karl, 57 Lau, E , 309 Lavater, Johann Kaspar, 434 Lecomte du Noiiy, Pierre, 377 Le Corbusier, 40 Legea lui Emmert, 288 L6ger, Fernand, 128 Leonardo da Vinci, 75, 164, 167, 278, 283, 294, 318, 321, 403 Lessing, Gotthold Ephraim, 371 Levertov, Denise, 355 Liebmann, Susanne, 358 Limbă, 16, 198, 440 Linie, 187, 222-225 Lipchitz, Jacques, 145, 146, 148, 238, 239, 240, 244 Lipps, Theodor, 435 Locke, John, 260 Lowenfeld, Viktor, 199, 200 Lowy, Emanuel, 218 Lomazzo, Giovanni Paolo, 220, 415 Lucretius, 75, 296 Lumină, 302—325 Luria, A R , 239 Lyons, John, 186 Macii, Ernst, 121, 310, 318 MacNichol, Edward J«\, 336 Magritle, Ren6, 270 Malllol, ArUtide, 245, 246 ManeL, Edouard, 38, 30, 86, 87 Ma/ilegiin, Andrea, 46, 127 Marcul fi nemureai, 186 Maiey, JnJeb-i'vtieiJJie, 377 Marionete, 397 Matisse, Ilenrl, 22, 145, 148, 175, 196, 225, 231, 232, 239, 333, 344, 358, 423 Maxwell, James Clerk, 337 Mărime, 199—202 Meer, H C von der, 48, 49 M61i6s, Georges, 384 Melville, Herman, 21 Memorie, 76, 368 Meiieau-Ponty M , 398 Metamorfozele, 181 Metelli, Fabio, 81, 84, 374 Metoda „egipteană", 119-124, 132, 159, 207, 37 263 Metzger, Wolfgang, 381 Michelangelo, 46, 79, 90, 130, 142, 163, 274, 408, 446; arhitectura lui Michelangelo, 38 416, 420, 424, 437, 438 Michotte, Albert, 381, 386, 387, 388, 389, 390, 395, 398 Microscop electronic, 309, Minguzzi, Gian Franco, 379 Mișcare, 235, 279, 366—399; reprezentarea mișcării, 412—413 Vezi și Mișcare gamma Mișcare gamma, 427 Mișcare stroboscopică, 366, 379, 384, 385, 423, 430 Mișcări oculare, 48, 103, 370 Mîzgăleli, 156 Mobil, 370 Mock, Elizabeth, 39 Mondrian, Piet, 44, 71, 152, 158, 192, 222, 407, 414, 436 Moore, Henry, 223, 244, 245, 246, 291, 292, 394, 418, 419 Mori de vînt, 414 Morin-Jean, 138 Morinaga, Shiro, 257 Mormoloci, 202-203 Morris, William, 40 Moscani, Giuseppe, 91 Mozart, Wolfgang Amadeus, 368 Multlstabilitate, 230 Munsell, Alberl, 340, 312, 343 Musattl, Cesare L , 90, 01 Muther, Rlchard, 150 Muybrldtfi', Kudvveard 113 Muzică 53, 08, 135, 100, 256, 341 345 316 368, 370, 384 421 Na gel, Ernest, 71 Negru și alb, 328 Nemerov, Howard, 402 Nevelson, Louise, 43 Newman, Edwin B , 427 Newton, Issac, 71, 334, 339, 341 Nicholson, Ben, 72 Nijinsky, Vaslav, 154 Nivelare și diferențiere, 78—79, 357 Numele culorilor, 329, 341 Oblicitate, 175, 189, 192-194, 265, 275, 279, 413-417 Olson, David, R /175 Omul din Aran, 374 Oppenheimer, Erika, 373, 375, 411 Organul vorbirii, 441 Orientare in spațiu, 44, 108-112, 311 Ornament, 159 Ostwald, Wilhelm, 340, 342, 343, 344 Ovidiu, 181 Oyama, Tadasu, 257 Palazzo Spada, 273 Palladio, Andrea, 294 Palucca, Gret, 395, 443 Panofsky, Erwin, 294 Parabolă, 437 Paralaxă, 270, 271 Parcimonie, 71 Partea de sus și partea de jos, 43—46 Pattillo, Allen, 339 Părți, 88-90, 194-199 Peisaje chinezești, 252 Perceperea cauzalității, 385—389 Personificarea naturii, 439 Perspectivă, 259, 316; aeriană, 279; centrală, 122, 209, 282-285, 293-296; răsturnată, 264-266; izometrică, 263-269, 280, 294, 296 Pevsner, Nikolaus, 2°- 3, 402 Piaget, Jean, 180, 184, 186, 227, 302, 392 Piața San Marco, 273 Piața San Pietro, 273 Picasso, Pablo, 85, 90, 94, 101, 109, 127, 129, 140, 141, 148, 154, 196, 215, 225, 228, 266, 299, 394, 407, 424, 443, 444, 445; afirmații ale lui Picasso, 145, 146, 365 Pictură australiană, 204 Pictură de pardoseală, 45 Pictură de plafon, 46 Pictură japoneză, 269, 280, 324, 408 Piero della Francesca, 281, 428, 429 Pi6ron, H , 377 Piles, Roger de, 312 Piramidă vizuală, 271 Piranesi, Giovanni Battista, 278, 291 Piston, Walter, 98 Plafonul Capelei Sixtine, 46, 142, 446 Plan, 135-138 Platon, 56, 274 Pliniu, 108 Pollock, Jackson, 43, 46 Pondere, 37—40 Poussin, Nicolas, 333, 348 Povestea lui Gengi, 268 Preferințe pentru culori, 365 Pregnanță, 78 Principiul plăcerii, 49 Profil, 123 Proiecție în spațiu, 112-115, 142 Proporție, 52 Psihanaliză, 444 Puf fer, Ethel, 38 Puritatea culorilor, 346 Racursi, 124-129, 272 Rafael, 47, 340, 364 Rame, 241-242 Ratoosh, Philburn, 250, 251 Rață-iepure, 105 Rausch, Edwin, 290, 408, 409, 411, 417 Read, Herbert, 210 Realism, 142—144; realism naiv, 107 Rectangular, 188—190 Redon, Odilon, 327 Regulile grupării, 90 — 94, 381 Reinach, Salomon, 412 Remanența figurii, 410 Rembrandt, 16, 42, 47, 72, 154, 225, 307, 314, 323, 340, 444;culoarea la Rembrandt, 356; lumina la Rembrandt, 279, 303 305, 300, 321, 322 R6vdsz, G , 330 Rice, Charlolte, 180 Richards, J M , 39 Richter, Manfred, 338 Blegi, Alols, 424 Rodin, Augusto, 86 148 414, U9 Ui HQSS, Den mu 11 w , 33, 52 Kubens, Peter Paul, 72, 133, 172, 318, 321, 355 Rubin, Edgar, 227, 230, 231, 233 Rudrauf, Lucien, 151 Runge, Philipp Otto, 342 Rupp, Hans, 227 Ruskin, John, 356, 439 Schachtel, Ernest, 332 Schăfer, Heinrich, 121, 124 Schaefer-Simmern, Henry, 20, 23, 319 Scheffler, Horst, 268 Schelet structural, 28, 102-105, 111, 112, 385 Scheme, 172, 175 Schlemmer, Oskar, 122 Schlosberg, Harold, 339 Schonberg, Arnold, 208, 344 Schone, Wolfgang, 331, 340 Schopenhauer, Arthur, 154, 335 Schroder, Sonnenstern, Friedrich, 155, 156 Sculptură, 129, 211-213, 243-245, 313, 371 Sculptură asiriană, 219 Sculptură grecească, 218 Secțiunea de aur, 82 Semproni, Pio, 95, 96 Sesshu, 324 Seurat, Georges, 143, 277 Shahn, Ben, 106 Shakespeare, William, 371 Sherrington, Charles, 378 Simbolism, 107, 170, 293-296, 321-325, 441, 443-447 Simetrie, 36, 45, 46, 78, 127, 152, 161, 217, 233, 287, 382 Simmel, Marianne, 394 Simplitate, 67—75; principiul simplității, 67, 75, 80, 113, 130-131, 249, 261, 309, 400, 401 Simț tactil, 171 Simultaneitate, 369 Societatea de transport din Londra, 164 Spații negative, 239-241 Spațiu anizotropic, 43, 289 Spațiu euclidian, 288, 289 Spațiu bidimensional, 203—207, Spațiu piramidal, 287 — 293 Spațiu suprarealist, 298 299 Spencer, Herbert, 184 Spinoza, Baruch, 67 Stein, Gertrude, 85 Stereoscopie, 270 Stereotipii, 435 Strălucire, 303, 304-306, 308, 310, 318, 319, 358 Structură indusă, 26 Subdiviziune, 81 — 84, 254 Substractiv Vezi Combinarea aditivă și sub- stractivă a culorilor Suprapunere, 129—135, 249—253, 419 Teatru, 48, 375 Tensiune vizuală Vezi Dinamică Teoria gestaltistă, 18, 75, 79, 436 Teoria informației, 69 Teoria intelectualistă, 170—172 Termodinamică, 49 Ternus, Josef, 382 Testul Rorschach, 239, 332, 403 Testul Stanford-Binet, 189 Thoma, Hans, 421, 422 Thompson, D'Arcy, 406 Thouless, Robert, 288 Timens, 56 Timp, 366-372, 378 Tintoretto, 296, 415 Tipografie, 44 Tițian, 72, 149, 163, 312, 318, 320, 340, 444 Torroja, Eduardo, 80 Toulouse-Lautrec, Henri de, 40, 428 Transparență, 254-258, 301, 308, 309 Trăsături structurale, 69 Țara suprafețelor plane, 204 Umbre, 312, 313-318, 319, 321 Umbrire, 319, 320 Umor, 158 Ursa Mare, 94 Vasari, Giorgio, 274 Venus din Willendorf, 213, 215 Vicario, Giovanni, 331 Vitruvius, Pollio, 265, 274 Volum, 310, 316, 321, 355, 374, 419 Waddington, G H , 90 Wagner, Richard, 256 Wallach, Hans, 410 Wapner, Seymour, 410 Webster, J Carson, 338 Wefss, Paul, 94, 95, 241, 406 Wcllcs, Orson, 292 Werner, Heinz, 331, 410, 442 Wertheimer, Max, 18, 30, 84, 88, 90, 94, 104, 126, 366, 380, 381, 382, 389, 436, 437 Whlstler, James MacNeil, 447 Whyte, Lancelor Law, 49 Wlllaert, Adrian, 256 Winckelmann, Johann J , 400 Witkin, Herman A , 111 Wittgenstein, Ludwig, 105, 106, 270 Wolfflin, Heinrich, 47, 142, 189, 318, 413 41 416, 417, 418, 438 Woodworth, Robert S , 339 Wright, Frank Lloyd, 40 Wulf, Friedrich, 78 Wundt, Wilhelm, 342 Young, Thomas, 335, 336 Zajac, J L , 298 Zervos, Christian, 365 Zeuxis, 108, 144 Zuckerkandl, Victor, 384, 420 CUPRINS CUV î NT ÎNAINTE PREFAȚA AUTORULUI INTRODUCERE I 1 ECHILIBRUL 13 15 25 Structura ascunsă a unui pătrat, 25 Ce sînt forțele perceptuale, 31 Două discuri într-un pătrat, 32 Echilibrul fiziologic și echilibrul fizic, 33 De ce echilibru? 34 Ponderea, 37 Direcția, 40 Tipuri de echilibru, 42 Relația sus-jos, 43 Dreapta și stingă, 46 Echilibrul și intelectul uman, 49 „Doamna Gezanne pe un scaun galben", 50 39 FIGURA 55 Vederea ca explorare activă, 55 Sesizarea elementelor esențiale, nilHAyASA es*e 59 Influența trecutului, 60 Cum vedem figura, 63 'AmAâfațea, 67 Demonstrarea simplificării, 75 Nivelare și diferențiere, 78 Menținerea întregului, 79 Subdivizarea, 81 De ce ochii ne spun adesea adevărul?, 84 Subdivizarea în artă, 85 Ce este o parte?, 88 Asemănare și deosebire, 90 Exemple din artă, 99 Scheletul structural, 102 40 FORMA 106 Orientarea în spațiu, 108 Proiecțiile, 112 Care este aspectul optim?, 116 Metoda egipteană, 119 Racursiul, 124 Suprapunerea, 129 Ce avantaj prezintă suprapunerea?, 131 Interacțiunea plan-adîncime, 135 Rivalitatea aspectelor, 138 Realism și realitate 141 Ce ne apare veridic? {fîSAForma ca invenție, 146 Niveluri de abstractizare, 152?) „Izvorul", 159 Informația vizuală, 163 4 CREȘTEREA ies De ce desenează copiii așa?, 168 Teoria intelectualistă, 170 Ei ,ilAseneazî\ ceea ce văd, 173 Conceptele reprezentaJiona 1 e, 174 Desenul ca mișcări/, 176 jCercul primordial, 179 Legea diferențierii, 181 Vertical și orizontal, 187 UbltcTtatea, 192 Fuziunea părților, 194 Mărimea, 199 Mormolocii greștit numiți astfel, 202 Transpunerea in două dimensiuni, 203 Consecințe educaționale, 207 Geneza formei în sculptură 211 Bare și plăci, 213 Cubul șl rotundul, 218 5 SPAȚIUL 221 Linie și contur, 222 Rivalitatea contururilor, 225 Figura și fondul, 229 Niveluri de adlncime, 235 Aplicații In pictură, 237 Rame și ferestre, 241 Concavitatea în sculptură, 243 De ce vedem adincimea?, 248 Adlncime prin suprapunere, 249 Transparența, 254 Deformările generează spațiu, 258 Cutii in trei dimensiuni, 262 Contribuția spațiului fizic, 269 Simplu, nu veridic, 271 Gradienții creează adlncime, 275 Spre o convergență a spațiului, 280 Cele două surse ale perspectivei centrale, 282 Niuo proiecție fidelă, 285 Spațiul piramidal, 287 Simbolismul linei lumi focalizate 293ACentralitate și infinitateA29(p JooU cu regulile,A297?A | LUMINA 302 Receptarea luminii, 302 Strălucirea relativă, 304 Iluminarea, 306 Lumina cjxcază spațiu, 309 Umbrele, 313 Pictură fără iluminare, 318 Simbolismul lumini(, 32iy 40 CULOAREA /j/ JfA 327 De la lumină la culoare, 327 Forma și culoareaA 329 ;Cum iau naștere culorile, 333 Primarele generatoare, 335 Adiție și substracție, 337 Complementare generatoare, 338 O unealtă capricioasă, 339 în căutarea armoniei, 341 Elementele scării, 345, Sintaxa combinațiilor, 348 Complementarele fundamentale, 351 Interacțiunea culorilor, 356 Matisse și El Greco, 358 Reacții la culoare, 362 Cald și rece, 363 40 MIȘCAREA 366 Acțiune și timp, 366 Simultaneitate și succesiune, 369 Cînd vedem mișcarea?, 372 Direcția, 375 Dezvăluirile vitezei, 377 Mișcarea stroboscopică, 379 Unele probleme ale montajului cinematografic, 384 Forțe motrice vizibile, 385 O scară a complexității, 389 Corpul ca instrument, 395 Imaginea kinestezică a corpului, 397 40 DINAMICA 4oo Simplitatea nu este de ajuns, 400 Dinamica și interpretările ei tradiționale, 402 OjjAagramă a forțelor, 404 Experimente cu tensiuni direcționate, 408 Mișcarea imobilă, 412 Dinamica obllcității, 413 Tensiune în deformare, 417 Dinamica compoziției, 420 Efecte stroboscopice, 423 Cum se naște dinamica, 426 ;Exemple din artă, 428 40 EXPRESIA 432 Teorii tradiționale, 433 'Expresia fixată in structură, A36) Prioritatea expresiei 111 Simbolismul în artă, 443"; NOTE I BIBLIOGRAFIE 468 INDICE 48i REDACTOR: ALEXANDRA DOBROTA TEHNOREDACTOR: ELENA DINULESCU BUN DE TIPAR: 15 NOIEMBRIE 1979 APĂRUT: 1979 COLI DE TIPAR: 30,75 TIRAJUL: 5 000 EX ÎNTREPRINDEREA POLIGRAFICA SIBIU ȘOS ALBA IULIA NR 40 SIBIU REPUBLICA SOCIALISTA ROȚDANIA AțJCiV